Análisis comparativo de las traducciones de Edgar Allan Poe, el caso de “The Fall of the House of Usher”, “The Cask of Amontillado” y “The Masque of the Red Death” by Esquinas López, Rosana
Análisis comparativo de las traducciones 
de Edgar Allan Poe: el caso de “The Fall 
of the House of Usher”, “The Cask of 




Nombre: Rosana Esquinas López 
Línea de investigación: Traducción Literaria 





Fin de Grado de 






Análisis comparativo de las traducciones de Edgar Allan Poe: el caso de 
“The Fall of the House of Usher”, “The Cask of Amontillado” y “The 
Masque of the Red Death”  




En este trabajo se realizará un análisis comparativo de las traducciones de "The Cask of 
Amontillado", "The Fall of the House of Usher" y "The Masque of the Red Death". Las 
traducciones escogidas para el análisis son las realizadas por Julio Cortázar (1956) y las realizadas 
por la pareja de traductores Santoyo y Broncano (1996). La necesidad de este análisis radica en 
la diferencia del lector meta de las traducciones, ya que el de Julio Cortázar es un público adulto, 
que quiere conocer tanto como le sea posible el estilo del autor; mientras que el lector meta de 
Santoyo y Broncano es un público juvenil, que recibe el texto no solo como un divertimento, sino 




Comparative analysis of the translations of Edgar Allan Poe, the case of: "The Fall of the House 
of Usher", "The Cask of Amontillado" and "The Masque of Red Death" 
 
In this paper a comparative analysis of the translations of the tales of Edgar Allan Poe will be 
carried out. The tales chosen for this analysis are “The Cask of Amontillado”, “The Fall of the 
House of Usher” and “The Masque of the Red Death”. The translations chosen are those made by 
Julio Cortázar (1956) and Santoyo y Broncano (1996). The need for this analysis arises from the 
difference between the target readers of both translations. The target readers of Julio Cortázar are 
adults that read with the aim of knowing as much as possible the style of the original author, 
whereas those of Santoyo y Broncano are young people, who read the text not only for 
entertainment but as an educative way of acquiring new vocabulary and getting to know the 
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El objetivo del presente trabajo es el estudio comparativo de dos traducciones al 
español de los cuentos de Edgar Allan Poe. Así, el punto de partida es analizar cómo a 
partir de un mismo texto original (a partir de ahora TO), se originan diferentes 
traducciones y lecturas en función de la edad y la capacidad cognitiva del lector meta tal 
como la construye el traductor. Concretamente, se comparará la traducción de los 
siguientes cuentos, “The Fall of the House of Usher” (1839), “The Masque of the Red 
Death (1842) y “The Cask of Amontillado” (1846). La elección de dichos cuentos se 
justifica en que se considera que los tres reflejan de manera especialmente representativa 
los elementos característicos de la literatura del autor. La primera traducción elegida para 
este análisis es la realizada por Julio Cortázar en 1956, en una de las primeras 
recopilaciones de los cuentos completos en castellano. Esta traducción se encuentra 
recogida en una edición comentada de los cuentos completos de Poe, bajo el nombre 
Cuentos completos y editada por la editorial Páginas de Espuma en el año 2008. La 
segunda traducción a analizar es la realizada por los traductores Julio-César Santoyo y 
Manuel Broncano en el año 1996. Esta segunda traducción se encuentra en El gato negro 
y otros cuentos de terror, editada por Vicens Vives en el año 2000.  
Una de las principales razones por las que se han elegido estas traducciones es, en 
primer lugar, por su distancia en el tiempo y segundo, por la diferencia de lectores meta 
de cada una. La traducción de Julio Cortázar tiene como lector meta un público más 
homogéneo y adulto; personas que quieren conocer el estilo y el mundo literario de Poe 
tanto como les sea posible, aunque ello les suponga un esfuerzo de traslado cultural y 
retórico al universo del autor norteamericano. Por el contrario, la traducción publicada 
por la editorial Vicens Vives tiene un objetivo didáctico, pues se trata de una recopilación 
de los cuentos del escritor norteamericano para una adaptación juvenil. Así, la lectura que 
se propone del relato es una lectura crítica que se ayudará de simplificaciones, notas a pie 
de página, anexos y otros recursos como las ilustraciones para llegar al lector meta.  
Una vez expuesto lo anterior, huelga decir que el punto de partida de este trabajo es 
analizar cómo a partir de un mismo TO, se originan diferentes traducciones y lecturas en 
función de la edad y la capacidad cognitiva del lector meta. La necesidad de realizar este 
tipo de análisis surge de la versatilidad misma de la traducción, de la importancia que 
tiene en el campo de la traducción literaria provocar las mismas reacciones en el lector 
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meta del TO que del texto término (TT), tal y como expone Landers (2001:49), no sin 
matices:   
 
“The prevailing view among most, though not all, literary translator is that a translation should 
reproduce in the TL reader the same emotional and psychological reaction produced in the 
original SL reader. Thus, if the SL reader felt horror or curiosity or amusement, so should the TL 
reader. This approach is not without its hazards, for the question arises as to whether a translator 
is obligated to reproduce boredom, incoherence, unintentional grammatical lapses, factual errors, 
etc.”  
 
La importancia de producir el mismo efecto en los lectores de la versión traducida es 
más importante si hablamos de relatos cortos de terror como son los cuentos de Edgar 
Allan Poe, en los que el autor se vale de numerosas estrategias para conseguir crear una 
atmósfera única en muy pocas páginas. Así pues, el objetivo de este trabajo consiste en 
analizar qué elementos se han conservado o no del texto original para crear dicha 
atmósfera y cómo se han tratado los mismos. Previo al análisis, se situará al autor dentro 
de un estilo literario, para después definir las características propias de sus obras. Esto 
último se hace con el fin de acercar al lector de este trabajo al escritor norteamericano y 
ser capaz de detectar las características de su literatura dentro de los elementos a analizar. 
Seguidamente, se dedicará un apartado para hablar sobre la traducción del relato corto de 
terror, centrándonos en el caso de Edgar Allan Poe en español y sus principales 
dificultades. Nos centraremos, sobre todo, en los elementos que después se analizarán a 
través de los elementos escogidos por su importancia en la creación de la atmósfera, como 
son, por ejemplo, las cursivas, las mayúsculas, los adjetivos y la puntuación, entre otros. 
Para finalizar, dado que en la literatura juvenil es común que aparezcan elementos como 
las notas a pie de página y las ilustraciones se dedicará otro apartado para hablar de estas 
características de uno de los textos meta escogidos, como es el correspondiente a la 










1.  Los cuentos de Edgar Allan Poe 
1.1. Edgar Allan Poe y el Romanticismo  
El escrito Edgar Allan Poe (1809-1849) nació en Boston y creció al sur de Virginia, 
hijo de actores mediocres quedó huérfano a los tres años. Este hecho marcará su vida, 
pues a partir de ahí surgen los sentimientos más notables en sus obras, como son la 
soledad y el diálogo interior. Posteriormente una familia acomodada lo adoptará y en el 
seno de la misma recibirá una educación y desarrollará su gusto por la lectura, bebiendo 
de autores de la época como Walter Scott. A pesar de estudiar en la universidad e incluso 
trabajar como colaborador y director en algunos periódicos, su temprana adicción a la 
bebida y el juego hicieron que Poe proyectara sus crudas vivencias en sus relatos. El 
escritor sufría de ataques de melancolía y depresión que paliaba con el opio; tanto es así, 
que muere en Baltimore de delirium tremens en 1849. 
La obra de Poe se sitúa dentro del movimiento romántico, por lo tanto, su método y 
estilo de creación se ven claramente influenciados por las características propias del 
Romanticismo (Calero Heras 2009:134). Poe dejó tras su muerte una extensa obra de 
ensayos literarios, artículos, novelas, poemas y 67 cuentos. A pesar de la corta extensión 
de los cuentos, fueron suficientes para revolucionar la literatura del momento y convertir 
a Allan Poe en el creador del cuento moderno, pues tal y como indica Cortázar (1973:34) 
fue Poe quien: 
 
“se dio cuenta antes que nadie del rigor que exige el cuento como género, y de que 
sus diferencias con la novela no eran sólo una cuestión de brevedad” 
 
Además, Poe introduce por primera vez elementos fantásticos como la hipnosis, lo 
fantasmagórico, los cementerios, etc. Así, las principales características de sus obras, 
tanto cuentos como poesía y ensayos, serían las siguientes (Calero Heras 2009:146):  
- Individualismo: se exalta al individuo y su derecho a la libertad, por ello, se realza 
la figura de protagonistas marginados, incomprendidos y rebeldes. 
- Sentimentalismo: el culto a los sentimientos, que a veces lleva al individuo a un 
entusiasmo desmedido y otras a la desesperación y la melancolía, sustituyen el 
culto a la razón. Dichos estados de ánimo se reflejan en la descripción de paisajes 
y ambientación de la historia. 
- La mujer: para Poe y la mayoría de autores del Romanticismo, la mujer es un ser 
angelical a la vez que un ser destructivo que arrasa con todo.  
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- Idealismo: la vida y la propia existencia se vuelven un problema.  
- Filosofía como preocupación: temas como Dios, el alma, el destino, el sentido de 
la vida y la muerte se sitúan como temas principales de los escritores románticos.  
 
1.2.Estilo de Edgar Allan Poe 
La mayoría de los cuentos de Allan Poe no surgen como un proyecto literario 
preconcebido. Esto se debe a que en la mayoría de ocasiones Poe escribía por necesidad 
y publicaba de manera intermitente en periódicos. No obstante, sus cuentos siempre 
tenían como objetivo el efecto único, es decir, poner todo el empeño durante la creación 
de la obra para crear dicho efecto al final de la obra. La teoría del efecto único o impresión, 
deriva de la tensión creciente que se da en las obras de Poe, una tensión que alcanza su 
clímax al final de la historia.  
La teoría de la unidad de efecto o impresión se ve reforzada con la presencia del 
narrador omnipresente en la mayoría de sus cuentos, como es el caso de “The Masque of 
the Red Death”, donde el narrador es omnipresente y no tiene relación directa con los 
personajes. Su única función es crear la atmósfera gótica propia de los relatos de Poe. 
Además, el narrador omnipresente o narrador-protagonista, facilita que el lector se 
identifique con la historia y que la haga suya (Llácer Llorca 1999:55). Es el mismo Poe 
quien hace referencia a este “efecto único” en su texto “The Philosophy of Composition”, 
publicado en el año 1846 en la revista Graham’s Magazine, dicho texto dice así: 
 
“I prefer commencing with the consideration of an effect. Keeping originality always in view — for he 
is false to himself who ventures to dispense with so obvious and so easily attainable a source of interest 
— I say to myself, in the first place, “Of the innumerable effects, or impressions, of which the heart, 
the intellect, or (more generally) the soul is susceptible, what one shall I, on the present occasion, 
select?” Having chosen a novel, first, and secondly a vivid effect, I consider whether it can best be 
wrought by incident or tone — whether by ordinary incidents and peculiar tone, or the converse, or by 
peculiarity both of incident and tone — afterward looking about me (or rather within) for such 
combinations of event, or tone, as shall best aid me in the construction of the effect.”.  
 
Es decir, la unidad de efecto único que caracteriza a las obras del autor norteamericano 
es algo previo al relato en sí, no surge de él, sino al contrario. Por ello, es importante tener 
en cuenta todos los elementos característicos del autor, crear la atmósfera del original y 
cuidar todos estos aspectos durante el proceso de traducción.  
8 
 
Especial mención merecen también los campos semánticos repetitivos para generar 
sensaciones más intensas en los lectores. Los personajes de Edgar Allan Poe casi siempre 
se encuentran victimizados por objetos inanimados, como es el caso de la mansión de 
Roderick Usher, en el relato “The Fall of the House of Usher”, uno de los relatos que 
analizaremos en este trabajo. En palabras de Llácer y Estévez (2003), esta victimización 
provoca personajes pasivos y el descontrol de la situación en la que se desenvuelve la 
trama. A esta característica debemos añadir el cuidado y amplio vocabulario elegido por 
el autor para crear un puente hacia la simbología gótica y la localización espacial en 
escenarios cerrados y claustrofóbicos. La adjetivación es un proceso de gran importancia, 
pues ayuda a crear ese ambiente gótico. Como podemos observar, el subjetivismo es un 
elemento clave en la obra del escritor norteamericano. Dicho subjetivismo no sería 
posible sin el uso de estructuras enfáticas a partir de herramientas como el uso de cursivas, 
mayúsculas, exclamaciones e interrogaciones. Como último elemento a destacar en el 
estilo del autor podríamos hablar de los extranjerismos casi siempre en francés o en latín 
que aparecen repetidas veces a lo largo de una misma historia, como puede ser la palabra 
morale que analizaremos más adelante. A todos estos elementos hay que sumarles la 
elección de tiempos verbales que hace el autor. Los tiempos verbales elegidos por Edgar 
Allan Poe tienen como objetivo conducir al lector hacia esa unidad de efecto o impresión 
única, en la que culmina la trama tras una tensión creciente durante todo el relato. Es 
importante el papel que juegan los verbos porque como indica Llácer (2003:55), los 
tiempos verbales no solo ayudan a crear esa atmósfera gótica, sino, a acrecentar la 
victimización de los protagonistas o la inactividad de las mismas. Son estas secuencias 
verbales las que “nos conducen a variaciones en el ritmo de la acción, fundamentales en 
la tensión dramática del relato”.  
 
2. La traducción del relato corto de terror, dificultades generales: el caso de 
Edgar Allan Poe  
La traducción literaria presenta una dificultad mayor si el texto con el que trabajamos 
tiene un propósito claro y definido, como es el de provocar una sensación de miedo y 
crear una atmósfera gótica. Además, al enfrentarse a una traducción de Edgar Allan Poe, 
el traductor debe enfrentarse también a la distancia en el tiempo entre el texto original del 
siglo XIX y el texto meta. No se trabaja con un inglés actual, sino con uno propio de su 
tiempo, al igual que las referencias culturales que aparecerán tampoco serán las propias 
de nuestro tiempo, tal y como indica Landers (2001:93) “the greater the distance between 
9 
 
the source culture and the target culture, the more the translator will need to bring the 
gap”. Este salto cultural puede ser más grande dependiendo del lector meta y hará que el 
traductor elija una estrategia determinada o no.  
El lenguaje utilizado por el autor norteamericano es personal y singular, con el que el 
que demuestra una maestría artística (Castillo Marín 1991:5) Esto ocurre sobre todo en 
relatos como “The Fall of the House of Usher”, donde se da una expresión marcada por 
la elaboración, la riqueza formal y el mensaje estético. Así, atendiendo a este aspecto 
formal y mensaje estético, se considera que la dificultad de la traducción de las obras de 
Poe radicaría principalmente en los siguientes elementos: 
 
2.1.Repeticiones: textuales y fonéticas 
La repetición de estructuras y elementos como recurso literario es otro de los rasgos 
propios de la literatura de Poe; sin embargo, no todo se puede extrapolar a nuestro idioma 
ya sea por la diferencia entre los sistemas fonéticos del inglés y el español o porque en 
ocasiones, como veremos en el análisis, lo que resulta original en inglés puede ser 
redundante en español. Por ello, esto representa tanto una dificultad como una posible 
pérdida de contenido o significado respecto al TO. Por otro lado, estas repeticiones no 
solo se limitan al plano léxico, sino que Poe también se vale de la repetición de estructuras 
fonéticas, utilizando palabras que tengan sonidos similares o muy parecidos. Esta 
repetición fonética la señalan Llácer y Estévez (2003:303) en su análisis, a través de la 
repetición de la [r] líquida en el siguiente fragmento perteneciente a “The Cask of 
Amontillado”: 
A succession of loud shrill screams, bursting suddenly from the throat of the chained 
form, seemed to thrust me violently back. For a moment I hesitated –I trembled.  
 
 Esta característica es si cabe más difícil de mantener que en el caso de las repeticiones 
léxicas, dadas las características fonéticas del inglés y el español.  
Así, la repetición léxica recae sobre la repetición de palabras o estructuras completas, 
dotando a la trama de lo que Castillo Marín (1990:27)  llama “un efecto de ritmo”. Por 
otro lado, a este efecto de ritmo, contribuye otro tipo de repetición, la de tipo temático, 
tal y como indican Llácer y Estévez (2003:302), como puede ser la que encontramos en 




“We passed through a range of low arches, descended, passed on, and descending 
again, arrived at a deep crypt”  
Dichas repeticiones de sustantivos relacionados con una misma temática también 
ayudan a crear la atmósfera propia de los relatos de Poe.  
 
2.2.Función expresiva: vocabulario y énfasis 
El fin último de la literatura de Poe es alcanzar la belleza; por ello su escritura es 
cuidadosa en forma y en estilo (Castillo Marín 1991:15). No obstante, existen estructuras 
que en inglés son aceptadas pero no son fácilmente trasladables al español. Con ello, nos 
referimos al uso de pares binarios o ternarios de adjetivos característicos del autor (…the 
vacant and eye-like windows), pero que a la hora de trasladar dicha estructura al español, 
resultaría redundante. Del mismo modo, otros elementos como el uso aleatorio de 
cursivas y mayúsculas por parte del escritor norteamericano (…blood was its seal and its 
Avatar) - dificultan el proceso de traducción, al igual que sucede con el uso de las rayas 
con diversas funciones como son incluir pensamientos del protagonista, incisos del 
narrador omnisciente o añadir información relativa a la trama. Este uso de la raya para 
añadir pensamientos del protagonista puede verse en el siguiente fragmento extraído de 
“The Fall of the House of Usher”: 
What was it—I paused to think—what was it that so unnerved me in the contemplation of the 
House of Usher? 
2.2.1. Vocabulario: adjetivos y extranjerismos 
Como veremos en el siguiente apartado dedicado al análisis de las traducciones, el 
vocabulario es un elemento indispensable a tener en cuenta a la hora de traducir. En 
cuanto a los extranjerismos, la mayoría que se encontrarán son galicismos o latinismos; 
sin embargo, debido a la distancia entre dichas lenguas y el español, en ocasiones no 
podrá mantenerse dicho extranjerismo propio del TO.  
La adjetivación es uno de los principales ingredientes de la literatura de Edgar Allan 
Poe, ya que este se vale de esta para realizar descripciones pero también para mantener el 
ritmo de la trama (Castillo Marín 1990:43). Así, los adjetivos son clave para la 
localización del relato, la creación de la atmósfera gótica y la descripción de personajes 
o situaciones que surgen a lo largo de la historia. La dificultad de la adjetivación en los 
relatos de Poe radica en que éstos aparecen en combinaciones binarias, ternarias o incluso 
quinarias, a veces separadas y otras “sin conectivos y sin separación gráfica” (Castillo 
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Marín, 1990:51) o con conectores entre el segundo o primer elemento, como ocurre con 
los adjetivos de esta frase “the whole of a dull, dark, and soundless day in the autumn of the 
year”.  En el análisis que se presenta más abajo, analizaremos dichas dificultades con 
ejemplos representativos de estos casos.  
 
2.2.2. Énfasis: cursivas y mayúsculas 
El uso de las cursivas en el texto original no se encuentra únicamente a la hora de 
señalar extranjerismos, sino que el autor las emplea para remarcar  algunos sustantivos o 
verbos  como veremos a lo largo del análisis. En general la cursiva se utiliza para llamar 
la atención del lector hacia una palabra o fragmento dentro del texto, así como para 
resaltar extranjerismos. No obstante, como indica Duro Moreno (2000), en el discurso 
narrativo de creación en inglés se usan con mayor frecuencia, con el fin de poner de 
relieve aquel carácter o aquella secuencia de caracteres sobre los que se quiere llamar la 
atención del lector. Ejemplo de ello es este fragmento de “The Cask of Amontillado” en 
el que la cursiva recae sobre el verbo “implore” y sobre el adverbio “very”:  
“Pass your hand,” I said, “over the wall; you cannot help feeling the nitre. Indeed it is 
very damp. Once more let me implore you to return. No? Then I must positively leave 
you. But I must first render you all the little attentions in my power.  
Lo mismo sucede con las mayúsculas, que aparecerán por norma general al principio 
del relato, estando la primera palabra escrita en mayúsculas en su totalidad; así como la 
primera letra de sustantivos que el autor intenta humanizar como “Beauty” o “Fear”. No 
existen reglas para traducir este tipo de elementos; sin embargo, el traductor debe elegir 
si mantenerlas o no y ser coherente con su decisión durante todo el proceso.  
 
2.3.Puntuación: la raya 
En inglés es común que la raya aparezca como el equivalente de un paréntesis, 
aunque con una función diferente. Tal y como señala Marsá (1986:289, cit. En: Galván; 
Trujillo 2013:7) la raya en inglés suele utilizarse para “encerrar incisos sugerentes, 
irónicos o afectivos, de una intención más bien estilística”. Esto uso es similar al uso en 
inglés, pero con más frecuencia tiene la intención de explicar, remitirse a alguna idea 
anterior o enfatizar. Sin embargo, en español utilizamos otros elementos como la coma, 
los dos puntos, el punto y coma o los puntos suspensivos.  
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En los relatos de Poe se da un uso muy repetido de la raya, pero no existe una 
estrategia de traducción concreta para enfrentarse a ella; depende del contexto y la función 
de la raya en la frase. Ya que como afirmó Newmark (1988:21) en traducción no hay 
absolutos: 
 
Nothing is purely objective or subjective. There are no cast-iron rules. Everything is more or 
less. There is an assumption of 'normally’ or 'usually' or 'commonly1 behind each well-
established principle […] qualifications such as "always’, 'never', 'must’ do not exist-there 
are no absolutes.  
 
Así, como veremos más adelante, cada traductor o pareja de traductores ha afrontado 
una misma situación de diferentes maneras.  
 
3. Análisis comparativo (I): la traducción de “The Fall of the House of Usher”, 
“The Masque of the Red Death” y “The Cask of Amontillado” 
 
3.1. Adaptación de las repeticiones como recurso literario 
Como ya hemos señalado anteriormente, los relatos de Allan Poe se valen de 
repeticiones y enumeraciones para crear una tensión creciente. Por lo tanto, en este 
apartado, se realizará una comparación entre ambas traducciones al castellano con el fin 
de observar cómo se han mantenido dichas repeticiones o enumeraciones, tan importantes 
para el relato. El tipo de repeticiones de las que el escritor hace uso van desde repeticiones 
sintáctico-léxicas hasta repeticiones temáticas y fonéticas.  
Al haber escogido varios cuentos para el análisis, tanto de esta categoría como 
para el resto, se analizarán los fragmentos más simbólicos de cada categoría. Por ello, al 
final de este trabajo se ha añadido un corpus en forma de anexo con todos los ejemplos 
extraídos que también resultan representativos, pero debido a la limitación del espacio 
disponible no se han podido comentar durante el presente trabajo.  
En primer lugar, nos encontramos con el caso de la repetición de la preposición 
upon en el texto original de “The Fall of the House of Usher”. Las repeticiones de palabras 
breves, dotan al relato de un ritmo más acelerado y de anticipación, tal y como indica 
Castillo Marín (1990:33), esto se consigue gracias a “la repetición de un mismo elemento 
y de estructuras que presentan una construcción idéntica o muy similar”. En ambas 
traducciones se ha conservado el sentido propio del texto original; sin embargo, no se ha 
mantenido la repetición del TO. No obstante, podemos observar cómo a través de la 
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repetición de los artículos junto con la preposición y, la segunda traducción consigue 
conservar más que la primera el sentido de repetición y ritmo, como podemos comprobar 
a continuación1:  
[…] I looked upon the scene before me—upon the mere house, and the simple 
landscape features of the domain— upon the bleak walls— upon the vacant eye-
like windows— upon a few rank sedges— and upon a few white trunks of 
decayed trees— with an utter depression of soul […] (“The Fall of the House of 
Usher” Poe 1839) 
[…] Miré al escenario que tenía delante- la casa y el sencillo paisaje del dominio, 
las paredes desnudas, las ventanas como ojos vacíos, los ralos y siniestros juncos, 
y los escasos troncos de árboles agostados- con una fuerte depresión de ánimo […] 
(Cortázar 1956:319) 
[…] Contemplé aquel escenario-la casa y los austeros rasgos del entorno, los 
muros desolados, los ojos vacíos de las ventanas, tupidos juncales aquí y allá, unos 
cuantos troncos blanquecinos de árboles caídos…- con un abatimiento tan 
profundo […] (Santoyo y Broncano 1996:117)  
Comparando los siguientes fragmentos pertenecientes a “The Fall of the House of 
Usher” podemos observar que, a rasgos generales, ambas traducciones han conseguido 
mantener el ritmo intencionado de narración acelerada; resultado de la repetición de las 
palabras de Poe. Sin embargo, la traducción de Cortázar, al tener como lector meta un 
público más homogéneo y adulto, ha mantenido la cursiva del original. El hecho de 
mantener la cursiva puede parecer a primera vista poco importante; no obstante, estas 
cursivas refuerzan el sentido acelerado de la trama, un momento de tensión como es el 
elegido. También es cierto que, la segunda traducción, tiene un público juvenil en la que 
interesa más el argumento que la estética del texto, pues tiene más fines educativos que 
estéticos. Por lo tanto, podemos observar cómo dependiendo del lector meta puede variar 
una traducción final, según las necesidades del mismo.  
[…] “Not hear it? — Yes, I hear it, and have heard it. Long— long— long— 
many minutes, many hours, many days, have I heard it— yet I dared not— oh, 
                                                          
1 A partir de ahora, con el fin de facilitar al lector la identificación de los elementos a analizar, estos se 
resaltarán en negrita.  
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pity me, miserable wretch that I am!— I dared not— I dared not speak! […] 
(Poe 1839)   
[…] -¿No lo oyes? Sí, yo lo oigo, y lo he oído. Mucho, mucho, mucho tiempo… 
muchos minutos, muchas horas, muchos días lo he oído, pero no me atrevía… ¡Ah, 
compadéceme, mísero de mí, desventurado! ¡No me atrevía… no me atrevía a 
hablar! […] (Cortázar 1956:334) 
[…] -¿No lo oyes? Sí, lo oigo, lo he oído. Lo he oído largos…, largos…, largos 
minutos, largas horas, muchos días…, pero no me atrevía… ¡Oh, ten piedad de 
mí, de este miserable desgraciado!..., no me atrevía… ¡no me atrevía a hablar! […] 
(Santoyo y Broncano 1996:144) 
Por otro lado, el siguiente fragmento, extraído del cuento “The Masque of the Red 
Death” refleja una estructura que no es común ni en inglés ni en español (Llácer y Estévez 
2003:295). Sin embargo, vuelve a ser una ocasión en la que el escritor norteamericano 
hace uso de la repetición para crear una atmósfera única al principio de la historia. 
Hablamos de una construcción inicial que se repite hasta 6 veces. Si bien es cierto que, 
en términos de vocabulario este fragmento no presenta ninguna dificultad, también es 
cierto que mantener dicha repetición en español resulta redundante. No obstante, 
podemos ver que ambas traducciones han intentado hacerlo. Quizás, aunque Cortázar solo 
mantenga una repetición, es él quien crea una mayor sensación de fluidez y continuidad 
en español (Llácer y Estévez 2003:295). Sin embargo, aunque Santoyo y Broncano 
decidan mantener las repeticiones del original, no podemos tachar de desacertada su 
traducción, ya que en términos de vocabulario no presenta ningún problema, si bien el 
estilo es más simple, acorde con el lector meta.  
There were buffoons, there were improvisatori, there were ballet-dancers, 
there were musicians, there was Beauty, there was wine. (Poe 1842)  
 
Había bufones, improvisadores, bailarines y músicos; había hermosura y vino. 
(Cortázar 1956:171) 
 
Había bufones, había trovadores, había bailarinas, había músicos, había Belleza, 
había vino. (Santoyo y Broncano 1996:50) 
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Al final del mismo relato, se da otra repetición bastante marcada. Sin embargo, al 
tratarse de la conjunción “and”, no existe, a primera vista, ninguna razón para no mantener 
la misma estructura en español. Aun así, podemos observar que es Cortázar quien 
mantiene todas las repeticiones, al contrario que en el caso anterior. La literatura 
consultada para este análisis,  estudia este pasaje e indica que la decisión de Cortázar a la 
hora de conservar la repetición de la conjunción del original, no es un error, sino un acierto, 
ya que “mantiene el ritmo del relato y acrecienta la impresión final del relato de fatalidad, 
tristeza, decaimiento y ruina” (Llácer y Estévez 2003:297).   
And now was acknowledged the presence of the Red Death. He had come like a 
thief in the night. And one by one dropped the revellers in the blood-bedewed 
halls of their revel, and died each in the despairing posture of his fall. And the 
life of the ebony clock went out with that of the last of the gay. And the flames of 
the tripods expired. And Darkness and Decay and the Red Death held illimitable 
dominion over all. (Poe 1842)  
Y entonces reconocieron la presencia de la Muerte Roja. Había venido como un 
ladrón en la noche. Y uno por uno cayeron los convidados en las salas de orgía 
manchadas de sangre, y cada uno murió en la desesperada actitud de su caída. Y 
la vida del reloj de ébano se apagó con la del último de aquellos alegres seres. Y 
las llamas de los trípodes expiraron. Y las tinieblas, y la corrupción, y la Muerte 
Roja lo dominaron todo. (Cortázar 1956:176)  
Y reconocieron la presencia de la Muerte Roja. Había venido como un ladrón en 
la noche. Y uno a uno fueron cayendo los presentes en los salones antes festivos, 
ahora bañados en sangre, y cada uno hallaba la muerte en la desesperada postura 
en que caía. Y la vida del reloj de ébano se apagó con la del último cortesano. Y 
las llamas de los trípodes se extinguieron. Y de todo se adueñó la Tiniebla, la 
Corrupción y la Muerte Roja (Santoyo y Broncano 1996:61) 
Por último, cabe destacar la repetición fonética. En la mayoría de ocasiones, es 
imposible mantener dicha repetición fonética original en inglés en las traducciones al 
castellano, pues ambos idiomas “no tienen sistemas homófonos ni existe entre ellos un 
paralelismo fonético” (Llácer y Estévez 2003:302). Este es un claro ejemplo de cómo en 
ocasiones, no depende del traductor hacer una equivalencia exacta, pues, dependiendo del 
idioma de llegada existirá una traducción que cumpla la misma función que el original o 
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no. Cabe destacar el uso de los puntos suspensivos que se presenta en la segunda 
traducción, pues aunque carezca de la repetición fonética del original, consigue 
proporcionar una ritmo de lectura que genera más tensión, como podemos observar en el 
siguiente fragmento perteneciente al relato “The Fall of the House of Usher”. 
[…] as if in the superhuman energy of his utterance there had been found the 
potency of a spell, the huge antique panels to which the speaker pointed threw 
slowly back, upon the instant, their ponderous and ebony jaws. It was the work 
of the rushing gust […] (Poe 1839) 
[…] Como si la sobrehumana energía de su voz tuviera la fuerza de un sortilegio, 
los enormes y antiguos batientes que Usher señalaba abrieron lentamente, en ese 
momento, sus pesadas mandíbulas de ébano. Era obra de la violenta ráfaga […] 
(Cortázar 1956:334) 
[…] Y cómo si en la energía sobrehumana de ese grito se hubiera encerrado el 
poder de un hechizo…, en aquel mismo instante las dos enormes hojas de la 
vetusta puerta que él señalaba abrieron lentamente sus pesadas mandíbulas de 
ébano. Las había abierto una fuerte ráfaga de viento […] (Santoyo y Broncano 
1996:145) 
3.2. Tratamiento de la función expresiva: vocabulario, énfasis y puntuación  
En el campo de la traducción literaria es sabido que tiene especial importancia prestar 
atención a aquellos elementos fáticos que utiliza el emisor en el TO. Es decir, cómo el 
emisor percibe el mundo y expresa su actitud con el fin de crear una atmósfera específica 
a la que transportar al lector. Según Nord (2010), la función expresiva es “aquella que 
hace referencia al emisor, que expresa sus actitudes o emociones, sentimientos positivos 
o negativos.” Nord, también distingue algunas subfunciones de la función expresiva como 
podrían ser la emotiva, la evaluadora y la ironía. Una vez aclarado a qué se hace referencia 
con función expresiva, nos centraremos en dos herramientas más concretas con las que 
trabaja el traductor, como son el vocabulario, el énfasis y la puntuación.  
3.2.1. Vocabulario: adjetivos y extranjerismos  
Los cuentos del escritor norteamericano se caracterizan por su intensidad narrativa y 
su capacidad de crear ambientes a los que transportar al lector. Por ello, el uso de adjetivos 
y elementos como los extranjerismos, frecuentes en la mayoría de sus obras, merecen un 
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trato minucioso a la hora de realizar una traducción. Si bien es cierto que Julio Cortázar, 
reconocido traductor de los cuentos completos de Poe, tenía ya en cuenta dichas 
características (cf. Cortázar 1973:40)  
Los cuentos de Poe pueden parecer a primera vista, de estructura y argumentos 
simples. Sin embargo, es la aparente simpleza y cotidianidad de sus historias la que 
provoca ese terror psicológico por el que se caracterizan. El escritor norteamericano se 
vale de adjetivos para crear ese clima oscuro, siniestro y gótico de la Casa Usher o la 
atmósfera alegórica que parece más cercana a un sueño que a la realidad en “The Masque 
of the Red Death”, además de extranjerismos para situar al lector en un espacio y 
localización temporal concreta. En este apartado, analizaremos el tratamiento de los 
adjetivos y extranjerismos a través de ambas traducciones al castellano.  
3.2.1.1.Adjetivos:  
En el caso de “The Fall of the House of Usher” abundan los adjetivos, ya sea de forma 
simple, en parejas binarias (eye-like windows) o enumerados (…dull, dark and soundless 
day). Es cierto que en la combinación de este par de lenguas como son el inglés y el 
español, no es difícil trasladar la función expresiva realizada por los adjetivos. Sin 
embargo, en ciertas ocasiones es difícil mantener dichas parejas o continuación de 
adjetivos en español, pues al lector meta puede resultarle redundante y suponer una 
pérdida de sentido respecto al TO como hemos señalado anteriormente. No obstante, es 
importante conservar dicha función expresiva tan explícita verbalizada en adjetivos; pues 
son estos en palabras de Llácer Llorca (1999:60), los que “dotan al relato de originalidad, 
coherencia y sentido literario y artístico.” A continuación, analizando los siguientes 
ejemplos, observamos cómo dependiendo del lector meta se utilizan unos adjetivos u 
otros para traducir el siguiente fragmento:  
[…] —a pestilent and mystic vapor, dull, sluggish, faintly discernible, and 
leaden-hued […] (Poe 1839) 
[…] un vapor pestilente y místico, opaco, pesado, apenas perceptible, de color 
plomizo. (Cortázar 1956:321) 
[…] un vapor plomizo apenas perceptible, pestilente y místico, sordo, estancado. 
(Santoyo y Broncano 1996:120)  
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Como podemos observar, ambas traducciones son acertadas; sin embargo, la 
variación de adjetivos entre una y otra, tiene su justificación en el lector meta. Como 
hemos señalado anteriormente, la traducción de Julio Cortázar tiene un público más 
homogéneo, mientras que la traducción de Julio-César Santoyo y Manuel Broncano es 
una adaptación juvenil, en la que prima más el contenido argumental que el cuidado de 
lo estético de la obra. Dicha justificación podemos encontrarla señalada por Evers,. 
Hubert, Pinto y Borba (2010:167):  
“Maybe assuming that a young readership might be made of inexperienced readers, the translation 
[…] tends to deploy shorter sentences than those found in the source text […] They are frequently 
simplified by either a more careful punctuation or a rearrangement of their elements in more direct 
and straightforward sequences”.  
De la misma manera, el siguiente fragmento extraído de “The Masque of the Red 
Death”, refleja uno de las estructuras más comunes en la literatura del escritor 
norteamericano, tal y como indican Llácer y Estévez (2003). Estos autores describen el 
uso de la estructura ternaria como “la que mejores resultados consigue en el estilo de Poe, 
debido a su valor económico expresivo y su valor literario además del rítmico” (2003:300). 
Al analizar la traducción de estos fragmentos, observamos que se ha prescindido de la 
conjunción “and” del original a la hora de separar los dos primeros adjetivos. No obstante, 
no se considera una traducción desacertada, ya que dicha conjunción podría resultar 
extraña al lector en castellano. Especial mención merece el cambio en el orden de 
adjetivos; nuevamente, es Cortázar quien más se ciñe al texto original. Sin embargo, los 
traductores Santoyo y Broncano han decido cambiar el orden, que no el significado, de 
los adjetivos. No existen medios para saber si se trata de un despiste o es una modificación 
intencionada; sin embargo, la traducción vuelve a reflejar el sentido y mensaje del texto 
original. En este fragmento podemos ver cómo a través de los adjetivos Poe conforma 
psicológicamente a sus personajes, aunque como indica Castillo Marín (1990:31):  
“Esta técnica constructiva no se limita a la configuración de los personajes […] 
Así, Poe utiliza la estructuración ternaria cuando quiere determinar las 
coordenadas del tiempo y del espacio en las que suceden los elementos que se 
narran”.  
But the Prince Prospero was happy and dauntless and sagacious. (Poe 1842) 
Pero el príncipe Próspero era feliz, intrépido y sagaz (Cortázar 1956:171) 
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Pero el príncipe Próspero era intrépido, feliz y sagaz. (Santoyo y Broncano 
1996:50) 
Por lo tanto, podemos concluir que los adjetivos y la forma en la que estos se 
presentan a lo largo del TO, tienen una función específica expresiva. Si bien es cierto que 
en ocasiones esta puede ser también enfática, pues como señalaba Nord (2010) siguiendo 
la línea de Reiß y Vermeer (1984), en un mismo texto pueden aparecer diferentes 
funciones textuales dependiendo del lector meta o intención del autor.  
3.2.1.2. Extranjerismos  
La mayoría de obras de Edgar Allan Poe, ya sean cuentos, poesías o ensayos, están 
repletas de extranjerismos. La idea de Poe de añadir extranjerismos es, como hemos dicho 
anteriormente, un recurso literario para situar al lector en un espacio-tiempo concreto 
(Llácer Llorca 1999). Si bien es cierto que en la mayoría de los casos, el traductor puede 
elegir conservar dichos extranjerismos o no, y la traducción para adaptaciones juveniles 
no es una excepción. No obstante, en el caso de la traducción para adaptaciones juveniles, 
ese grado de adaptación merece especial atención. Por un lado, el traductor es libre, pero, 
por otro lado, éste no debe olvidar que “la lectura funciona como una herramienta 
educativa” (Lemus Montaño 2009:40) y, cuando se conserva un elemento propio del TO, 
el resultado es el estímulo de aprendizaje en el lector juvenil.  
En el caso del relato “The Fall of the House of Usher”, huelga decir que en el caso 
del texto elegido para el análisis comparativo, no abundan tanto como en otros cuentos 
los extranjerismos. Sin embargo, sí los suficientes para realizar una comparación entre 
ambas traducciones. La mayoría de extranjerismos presentes en la obra de Poe son 
latinismos y galicismos; las tres palabras a tratar a continuación, son los siguientes 
galicismos: ennuyé, physique y morale.  
En primer lugar, nos encontramos con la palabra francesa ennuyé. La definición literal 
de esta palabra francesa es la de “incómodo” o “confuso” cuando funciona como adjetivo; 
aunque también puede actuar como verbo con el significado de “molestar”.  Como 
podemos observar, ambas traducciones optan por una traducción que dista de ser la literal; 




Por otro lado, cabe volver a comentar que aunque con cierta frecuencia se recomiende 
utilizar los equivalentes en castellano a la hora de traducir (Llácer Llorca 1999:63), es 
justificable que las dos traducciones a analizar tengan resultados diferentes. Las 
posibilidades ante la traducción de este galicismo son tres: mantenerlo, reformularlo u 
omitirlo.  La elección de Cortázar de mantener dicho extranjerismo en la versión en 
español se justifica en que el lector meta de la misma es un público que quiere conocer el 
estilo de escritura de Edgar Allan Poe tanto como le sea posible. A diferencia de la 
primera, la segunda traducción tiene como lector meta un público juvenil, en el que prima 
más el argumento que la forma. Si bien es cierto que esta segunda traducción se acerca 
más al original pues, como hemos dicho antes, la adjetivación cae sobre el hombre y no 
sobre el mundo.  
(1) … I at first thought, of an overdone cordiality—of the constrained effort 
of the ennuyé man of the world. 
[…] pensé al principio, de cordialidad excesiva, del esfuerzo obligado del  
hombre de mundo ennuyé. […](Cortázar 2008:322) 
[… ] con cordialidad tan efusiva que en un primer momento me pareció 
artificial…, como el gesto forzado de un hombre hastiado del mundo. 
(Santoyo y Broncano 1996:123) 
Por otro lado, analizaremos las traducciones ofrecidas para este fragmento en el que 
aparecen los dos últimos extranjerismos de la obra. Nuevamente, destaca la traducción de 
Cortázar y su intención de reproducir en la medida de lo posible el TO en la traducción. 
En el caso de su traducción, ambos extranjerismos se traducen al castellano, manteniendo 
la cursiva del original, pues es otro elemento enfático del que hablaremos más adelante. 
Centrándonos en la traducción, el equivalente de morale, no supone ningún problema de 
traducción. No obstante, la palabra physique no se traduce simplemente como “físico”, 
“exigente”, “agotador”; estas variaciones se reflejan también en las traducciones.  
(2) […] he said, obtained over his spirit—an effect which the physique of the gray 
walls and turrets, and of the dim tarn into which they all looked down, had, at 
length, brought about upon the morale of his existence […] (Poe 1839) 
[…] habían ejercido sobre su espíritu, decía, a fuerza de soportarlas largo 
tiempo; efecto que el aspecto físico de los muros y las torrecillas grises y el 
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oscuro estanque en el cual estos se miraban había producido, a la larga, en la 
moral de su existencia […] (Cortázar 1956:324) 
[…] decía él, que sobre su espíritu habían ejercido, a fuerza de largos 
sufrimientos, los materiales y el diseño mismo de la mansión familiar…, un 
efecto que el elemento físico de los muros y torreones grises, y del turbio lago 
al que se asomaban, habían acabado por imponer a la propia moral de su 
existencia […] (Santoyo y Broncano 1996:126) 
Una de las posturas mayoritarias ante la traducción de extranjerismos es la mantenida 
por García Yebra (1982:40-41). Lo que García Yebra defiende es que los extranjerismos 
son elementos enriquecedores de la lengua y debe evitarse su traducción. Además, el 
mismo autor defiende que “el préstamo inadaptado (extranjerismos) no es un 
procedimiento de traducción, sino de enseñanza limitada, pero directa, de la LO”. Es decir, 
que al conservar el extranjerismo o préstamo inadaptado, el traductor facilita el 
aprendizaje del lector. Así, esta afirmación parece cuanto menos más interesante si 
recordamos que una de las traducciones escogidas para este análisis tiene como lector 
meta un público juvenil, en el que como se indica al principio de este trabajo, el propósito 
es didáctico.   
3.2.2. Énfasis    
El uso de las cursivas, mayúsculas, exclamaciones e interrogaciones en los relatos de 
Edgar Allan Poe no es aleatorio. El escritor norteamericano avisa al lector por medio de 
estos recursos de aquellas palabras que son de mayor importancia. Sin embargo, no todos 
los elementos pueden trasladarse al TM, pues, como señalaba Nord (1998:76) “existen 
procedimientos traslativos diferentes para una y otra función de un mismo elemento 
lingüístico”. A continuación, haremos un análisis comparativo del tratamiento de los 
siguientes elementos: 
3.2.2.1. Cursivas  
Como hemos podido observar en el apartado anterior, Poe utiliza la cursiva a la hora 
de enmarcar los extranjerismos utilizados. Sin embargo, mantener dichas cursivas en 
español solo tendría sentido si el extranjerismo supone un problema de traducción al no 
encontrar un equivalente adecuado. Por otro lado, Poe no solo usa la cursiva con los 
extranjerismos, sino con palabras de uso cotidiano a las que les da un significado distinto 
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o de mayor importancia dentro de la historia. Es en este caso, donde más difieren las 
traducciones.  
En el caso de The Fall of the House of Usher, se utiliza la cursiva, sin contar los 
extranjerismos ni los títulos de obras, en los siguientes fragmentos:  
- Ejemplo (1): en este fragmento, el narrador-protagonista de la historia realiza una 
descripción. Poe decide señalar el verbo “are” en cursiva con el fin de enfatizar. 
No cabe duda de que leyendo el fragmento en inglés el recurso literario de la 
cursiva cumple su efecto; dicho efecto también se ve reflejado en la traducción de 
Cortázar. Sin embargo, la segunda traducción, nuevamente, ha decido omitir la 
cursiva. No se trata de un error pues si en este caso, el verbo inglés, no supone un 
problema traslativo, se justifica su omisión (Llácer Llorca 1999:63). Además de 
por esa razón, estaría justificado por el lector meta de la traducción final, en el que 
el cuento tiene una función didáctica y no estética y puede permitirse este tipo de 
pérdidas.  
 
(1) […] I was forced to fall back upon the unsatisfactory conclusion, that while, 
beyond doubt, there are combinations of very simple natural objects which 
have the power of thus affecting us, still the analysis of this power lies among 
considerations beyond our depth […] (Poe 1839) 
 
[…] Me vi obligado a incurrir en la insatisfactoria conclusión de que mientras 
hay, fuera toda duda, combinaciones de simplísimos objetos naturales que 
tienen poder de afectarnos así, el análisis de este poder se encuentra aún entre 
las consideraciones que están más allá de nuestro alcance […]  (Cortázar 
1956:319)  
 
[…] Me vi obligado a aceptar la conclusión poco satisfactoria de que, más allá 
de toda duda, aunque hay combinaciones de elementos muy simples que 
tienen el poder de ejercer esa influencia sobre nosotros, el análisis de tal poder 





- Ejemplo (2): la traducción de este segundo caso podía ser literal o no, dado el 
sentido tan amplio de la palabra heart en inglés. Sin embargo, Cortázar, siendo 
coherente con su traducción, decide traducirla literalmente y mantener la cursiva, 
no sin reformular la frase con aquello de “este pedido hecho de corazón”. La 
solución dada por Santoyo y Broncano también es coherente con su traducción 
final, pues este grupo de traductores no mantiene ninguna cursiva del texto 
original. Por lo tanto, no existe ninguna razón para traducir literalmente y la 
solución obtenida es bastante acertada, de acuerdo con el público juvenil y sentido 
del TO.  
 
(2) […] it was the apparent heart that went with his request—which allowed me 
no room for hesitation; and I accordingly obeyed forthwith what I still 
considered a very singular summons […]  (Poe 1839)  
 
[…] la manera en que se decía esto y mucho más, este pedido hecho de 
corazón, no me permitieron vacilar y, en consecuencia, obedecí de inmediato 
al que, no obstante, consideraba un requerimiento singularísimo. […] 
(Cortázar 1956:320)  
 
[…] y, sobre todo, la viva emoción que parecía acompañar aquella carta, lo 
que disipó todas mis dudas, de manera que acudí de inmediato a una llamada 
que no dejaba de resultarme muy peculiar […] (Santoyo y Broncano 1996:119) 
 
- Ejemplo (3): a pesar de la polisemia que podemos encontrar a la hora de traducir 
el verbo must, ambas traducciones coinciden en este caso. Este fragmento no 
supone ningún problema, sin embargo, a través de su análisis podemos observar 
cómo algunos elementos enfáticos importantes pueden recibir el mismo 
tratamiento, a pesar de la diferencia entre el lector meta de ambas.  
 
(3) […] Shaking off from my spirit what must have been a dream, I scanned more 
narrowly the real aspect of the building […] (Poe 1839) 
 
[…] Sacudiendo de mi espíritu esa que tenía que ser un sueño, examiné más 




[…] Aparté de mi espíritu lo que tenía que ser un sueño y observé con mayor 
detenimiento el verdadero aspecto del edificio […] (Santoyo y Broncano 
1996:122) 
 
- Ejemplo (4): las traducciones de este fragmento merecen especial mención, pues 
es una de las pocas veces en las que Cortázar no mantiene la cursiva del original. 
Al realizar una búsqueda etimológica de la palabra studio en el diccionario 
Merriam Webster se nos dice que, esta palabra, se usó por primera vez en 1819. 
La obra original data de 1839, por lo tanto, puede que Poe lo considerara un 
extranjerismo si era de uso poco común en sus días y por ello decidiera usar la 
cursiva. No obstante, quizás por la misma razón, por el uso tan común de dicha 
palabra en nuestros días, Cortázar decidió suprimir la cursiva. 
De la misma forma que heart, studio también es una palabra polisémica tanto 
en inglés como en español. En este caso, las traducciones de esta palabra no 
coinciden, siendo la más precisa la de Cortázar. La palabra utilizada por el 
traductor es “gabinete”, una de las acepciones de esta palabra en español: 
“Habitación más reducida que la sala, donde se recibe a las personas de 
confianza” (DRAE 2016). Mientras que la palabra “estudio”, no ofrece ninguna 
acepción parecida. La elección de Cortázar es más acertada dado el contexto 
en el que se sitúa este fragmento. En este fragmento el narrador-protagonista 
acaba de llegar a la mansión y el criado lo conduce al encuentro con su amigo, 
Roderick Usher.  
 
(4) […]  A valet, of stealthy step, thence conducted me, in silence, through many 
dark and intricate passages in my progress to the studio of his master […] (Poe 
1839)  
 
[…] Un criado de paso furtivo me condujo desde allí, en silencio, a través de 





[…] Un mayordomo de paso discreto me guió por un laberinto de pasillos 
oscuros hasta el estudio de su señor […] (Santoyo y Broncano1996:122)  
 
- Ejemplo 5: el siguiente fragmento no presenta ningún problema en términos de 
traducción; sin embargo, la estrategia adoptada por Cortázar en su traducción, 
merece ser comentada. Como podemos observar, el traductor no solo no ha 
mantenido la cursiva, estrategia que viene manteniendo a lo largo de todos los 
relatos, sino que la ha suprimido y sustituido por unas mayúsculas. No obstante, 
podemos considerar esta estrategia como acertada, ya que este fragmento se 
encuentra en un momento de tensión creciente, en el que el protagonista narrador 
está presenciando cómo aparece la hermana de su compañero Roderick Usher. 
Esta estrategia se justifica en que, como venimos viendo, incluso el escritor 
norteamericano podría haber usado una mayúscula y no habría resultado extraño.  
 
(5) It was the work of the rushing gust but then without those doors there did stand 
the lofty and enshrouded figure of the lady Madeline of Usher.  
 
Era obra de la violenta ráfaga, pero allí, del otro lado de la puerta ESTABA la 
alta y amortajada figura de lady Madeline Usher. (Cortázar 1956:334) 
 
Las había abierto una fuerte ráfaga de viento…, pero allí estaba, al otro lado 
de la puerta, la figura altiva, sin el sudario, de lady Madeline. (Santoyo y 
Broncano 1996:145) 
 
- Ejemplo 6: analizando el siguiente fragmento, extraído del relato “The Cask of 
Amontillado” podemos hacernos una idea de la frecuencia con la que la que el 
autor utiliza las cursivas, apareciendo muy seguidamente en una parte de la trama 
en la que la acción es bastante notable, ya que el narrador por fin empieza a 
consumar su venganza contra Fortunato. De nuevo, es Cortázar quien más se fija 
en el TO a la hora de traducir. No obstante, aunque Santoyo y Broncano suprimen 
la cursiva, añaden los puntos suspensivos para no perder dicha atmósfera de 
tensión y acción del fragmento, lo cual indica que son conscientes del uso que 
tienen las cursivas en el texto de Poe. Además, los puntos suspensivos no son tan 
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llamativos para un lector meta juvenil, a quien las cursivas pueden parecerle 
extrañas, al contrario que al público adulto.  
 
(6) “Pass your hand,” I said, “over the wall; you cannot help feeling the nitre. 
Indeed it is very damp. Once more let me implore you to return. No? Then I 
must positively leave you. But I must first render you all the little attentions 
in my power. (Poe 1846:8) 
—  Pasa tu mano por la pared -dije- y sentirás el salitre. Te aseguro que hay 
mucha    humedad. Una vez más, te imploro que volvamos. ¿No quieres? Pues 
entonces, tendré que dejarte. Pero antes he de ofrecerte todos mis servicios. 
(Cortázar 1956:167)  
—  Pasa la mano por el muro -le dije- y seguro que notas el salitre. Desde 
luego, hay mucha humedad. Te imploro, pues, una vez más, que regresemos… 
¿No? Entonces me veo obligado a dejarte aquí. Pero antes he de tener contigo 
todas las atenciones a mi alcance. (Santoyo y Broncano 1996:46) 
3.2.2.2. Mayúsculas   
Otro recurso literario para acelerar el ritmo del hilo argumental y guiar el lector al 
final de la historia, es el uso de las mayúsculas. Las mayúsculas que aparecen no solo a 
principio de frase, sino que en ocasiones son palabras enteras las que se encuentran 
escritas  en mayúscula. En el caso de The Fall of the House of Usher, la única palabra que 
encontramos con las anteriores características es Fear. A continuación, veremos cómo las 
traducciones a comparar han adaptado ese uso de la mayúscula en el texto meta:  
(1)  […] I feel that the period will sooner or later arrive when I must abandon life 
and reason together, in some struggle with the grim phantasm, Fear.   
[…] siento que tarde o temprano llegará el período en que deba abandonar 
vida y razón a un tiempo, en alguna lucha con el torvo fantasma: el miedo 
(Cortázar 1956:324) 
[…] presiento que tarde o temprano llegará el momento en que pierda juntas 
la vida y la razón, durante algún forcejeo con el torvo fantasma del MIEDO. 
(Santoyo y Broncano 1996:126)  
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Como podemos observar, ambas traducciones difieren en resultados. El uso de la 
mayúscula inicial en el TO se justifica en que Poe está humanizando dicho sentimiento. 
Es al miedo a quien tiene miedo Roderick Usher, miedo a morir. Ante este uso de la 
mayúscula inicial, Julio Cortázar decide suprimirlo y añadir una cursiva y dos puntos, 
consiguiendo mejor el efecto encontrado en el TO. El hecho de que lo señale con dos 
puntos y añadiendo delante un artículo provoca una lectura más similar a la del cuento 
original de Poe. Por otro lado, la traducción de Santoyo y Broncano, en lugar de suprimir 
la mayúscula, presenta la palabra en mayúscula en su totalidad. Esta solución no parece 
ser muy acertada, ya que no “humaniza” de la misma forma que Poe el sentimiento del 
miedo. De esta forma, al leer esta traducción, la lectura que se ofrece es la de que a lo que 
teme Roderick Usher es “al fantasma del miedo” y no “al miedo”; son conceptos 
diferentes. 
En el caso de “The Cask of Amontillado”, el escritor norteamericano vuelve a utilizar 
la mayúscula para humanizar a entidades intangibles como son la oscuridad, la corrupción 
y la Muerte Roja. Este fragmento se recoge al final del cuento, siendo fiel a su estilo, 
como hemos podido comprobar en el ejemplo anterior, Cortázar no mantiene la 
mayúscula, pero en este caso ni siquiera la sustituye por letras cursivas. En esta ocasión 
concreta, tratándose de un fragmento que cierra la historia, quizás sea más atractivo para 
un público juvenil, como es el de la traducción de Santoyo y Broncano, mantener la 
mayúscula.  
(2) And Darkness and Decay and the Red Death held illimitable dominion over 
all. (Poe 1842) 
 
Y las tinieblas, y la corrupción, y la Muerte Roja lo dominaron todo. 
(Cortázar 1956:176) 
 
Y de todo se adueñó la Tiniebla, la Corrupción y la Muerte Roja (Santoyo y 
Broncano 1996:61)  
A partir del siguiente y último fragmento, podemos determinar que el uso de las 
mayúsculas en los cuentos de Poe tiene una función tripartita: indicar expresiones 
desconocidas para el público, subrayar elementos léxicos conocidos para darles otro 
sentido y remarcar palabras clave para conseguir un efecto especial. Este es un recurso 
que los traductores aprovechan en castellano en sus textos metas, a veces sustituyendo las 
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cursivas por las mayúsculas, estrategia adoptada por Cortázar y Santoyo y Broncano en 
el siguiente fragmento, extraído de “The Fall of the House of Usher”:   
(3) […] Do I not distinguish that heavy and horrible beating of her heart? 
Madman!”—here he sprang furiously to his feet, and shrieked out his syllables, 
as if in the effort he were giving up his soul—“Madman! I tell you that she 
now stands without the door!”  […] (Poe 1839)  
[…] ¿No distingo el pesado y horrible latido de su corazón? ¡INSENSATO! - 
y aquí, furioso, de un salto, se puso de pie y gritó estas palabras, como si en 
ese esfuerzo entregara su alma-: ¡INSENSATO! ¡TE DIGO QUE ESTÁ DEL 
OTRO LADO DE LA PUERTA! […] (Cortázar 1956:334) 
[…] ¿No distingo ya el latido pesado y horrible de su corazón? ¡LOCO! – y 
de un salto se puso en pie, y sus palabras fueron un chillido, como si en el 
esfuerzo estuviera entregando el alma- : ¡LOCO! ¡TE DIGO QUE ELLA 
ESTÁ AHORA AL OTRO LADO DE LA PUERTA! […]  (Santoyo y 
Broncano 1996:145)  
3.2.3. Puntuación: la raya 
La puntuación constituye en los relatos de Poe uno de los recursos literarios más 
utilizados. En la mayoría de ocasiones, estas herramientas se utilizan para dotar de fuerza 
expresiva a los enunciados. Los elementos más utilizados suelen ser las comillas, las 
exclamaciones, las interrogaciones y los guiones. Sin embargo, en los relatos escogidos 
no abundan las comillas, y las exclamaciones e interrogaciones tienen un uso similar en 
español. Por lo tanto, en este apartado, nos centraremos en el uso de los guiones.  
En la obra de Edgar Allan Poe la raya tiene diversos usos, de acuerdo con el análisis 
realizado por Llácer Llorca (1999). Así, esta se utiliza bien para acotar pensamientos 
interiorizados del protagonista, bien para sustituir los dos puntos o bien para indicar un 
pensamiento explicativo. Como hemos ido observando a lo largo de este trabajo, Cortázar 
es en la mayoría de ocasiones, el más fiel al sentido y la forma del original. Este uso de 
la raya en español está aceptado, por lo que no supondría un error. Al contrario que 




- Ejemplo (1): en este primer ejemplo, perteneciente al relato “The Fall of the House 
of Usher”, podemos ver cómo Poe utiliza la raya para añadir un pensamiento 
innecesario, aunque explicativo. Cortázar sigue ofreciendo una traducción 
conservadora, manteniendo de la misma manera la raya del original. Por el 
contrario, la estrategia adoptada por Santoyo y Broncano consiste en una 
reformulación muy acertada, en la que suprimen la raya y añaden la información 
al hilo de la frase.  
 
(1) [….] A letter, however, had lately reached me in a distant part of the 
country—a letter from him—which, in its wildly importunate nature, had 
admitted of no other than a personal reply. (Poe 1839) 
 
[….] Sin embargo, acababa de recibir una carta en una región distinta del 
país—una carta suya—la cual, por su tono exasperadamente apremiante, no 
admitía otra respuesta que la presencia personal. (Cortázar 1956:320)  
 
[...] Recientemente, no obstante, me había llegado una carta hasta el lugar 
lejano donde yo vivía, una carta suya de tono tan apremiante que solo en 
persona admitía respuesta. (Santoyo y Broncano 1996:119) 
 
- Ejemplo (2): en este segundo ejemplo Poe hace uso de la raya en lugar de utilizar 
dos puntos. Ante esta actitud, ambas traducciones ofrecen una solución acertada, 
como podemos observar en los siguientes ejemplos. Cortázar en este caso ha 
alterado la forma, aunque se mantiene fiel al sentido al sustituir el guion por una 
oración explicativa. Por otro lado, Santoyo y Broncano adoptan los dos puntos y 
es una opción tan válida como la anterior.  
(2) […] Our glances, however, rested not long upon the dead—for we 
could not regard her unawed […] (Poe 1939)  
 
[…] Nuestros ojos, sin embargo, no se detuvieron mucho en la muerta, 
porque no podíamos mirarla sin espanto [...]  (Cortázar 1956:329) 
 
[…] Apenas nos detuvimos a mirar el cuerpo: no podíamos hacerlo sin 




- Ejemplo (3): en este fragmento, extraído de “The Cask of Amontillado”, el 
escritor norteamericano utiliza la raya para añadir información, formando una 
oración explicativa. La solución que ofrecen ambas traducciones es acertada, pero 
igualmente diferente. La decisión de Santoyo y Broncano de sustituir la raya por 
unos puntos suspensivos, parece mantener más la tensión creciente tan 
característica de los relatos de Poe.  
(3)  At length I would be avenged; this was a point definitively settled— 
but the very definitiveness with which it was resolved, precluded the 
idea of risk. (Poe 1846:1)  
Me vengaría a la larga; esto quedaba definitivamente decidido, pero, 
por lo mismo que era definitivo, excluía toda idea de riesgo. […] 
(Cortázar 1956:163) 
Acabaría vengándome: estaba decidido…, pero la misma 
determinación excluía la idea de riesgo. (Santoyo y Broncano 1996:37)  
- Ejemplo (4): este cuarto y último ejemplo, extraído de “The Masque of the Red 
Death”, refleja una de las estrategias más comunes a la hora de traducir un texto 
original en inglés en el que aparece una raya, pues su uso más parecido en español 
es el que juegan los dos puntos como explicación o inciso. En este caso, Cortázar 
sigue siendo fiel al estilo del TO, mientras que Santoyo y Broncano utilizan dicha 
estrategia, dotando a la frase de una mayor contundencia.  
 
(4) But first let me tell of the rooms in which it was held. There were seven—an 
imperial suite. 
[…] pero permitidme que antes os describa los salones donde se celebraba. 
Eran siete –una serie imperial de estancias-. (Cortázar 1956:172) 
Pero permítaseme hablar primero de los salones en que se celebró. Eran siete: 
todo un ámbito imperial. (Santoyo y Broncano 1996:51) 
4. Análisis comparativo (II): notas a pie de página e ilustraciones 
Dado que las traducciones escogidas para el análisis realizado en este trabajo, difieren 
en el lector meta, las publicación de ambas ha tendido a verse condicionada por varios 
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elementos. Elementos que no pertenecen de manera estricta al texto como son las notas a 
pie de página y las ilustraciones. Estos elementos se consideran como paratextuales de 
acuerdo con la postura de Gennete (1997:3) quien percibe como elementos paratextuales 
aquellos que rodean o acompañan al texto y ayudan al lector a sumergirse en la lectura.  
Además, dentro de los elementos paratextuales existen, de acuerdo con la 
investigación realizada por Lluch (2003) los paratextos extratextuales y los paratextos 
textuales. Con paratextos extratextuales se hace referencia los siguientes elementos: 
formato del libro, número de páginas, cubierta, cubierta posterior, diseño de las páginas 
interiores, ilustraciones interiores y láminas fotográficas. Mientras que, a rasgos generales, 
se consideran paratextos textuales los siguientes elementos: título de capítulo, índice, 
prólogos, introducciones, notas previas, anexos y notas al pie de página. En el siguiente 
apartado, analizaremos las notas al pie de página que aparecen en los cuentos escogidos 
para el análisis. 
 
4.1. Notas a pie de página 
Las notas a pie de página no constituyen un fenómeno muy común en la literatura 
infantil, es en las adaptaciones cuando empieza a aparecer este fenómeno. Este recurso es 
el paso a una lectura crítica del relato, pues en su mayoría son explicaciones añadidas 
para que el lector meta obtenga un mayor entendimiento de la traducción.  
Si bien es cierto que en el texto original no abundan las notas a pie de página, no 
ocurre lo mismo en la traducción realizada por Santoyo y Broncano. A diferencia de la 
traducción realizada por Cortázar, en la que se mantiene una sola nota a pie de página, 
propia del TO, las notas a pie de página en la traducción recogidas en la edición de Vicens 
Vives son muy abundantes.   
Las posturas generales ante el uso de las notas a pie de página en traducción literaria 
pueden resumirse en las palabras de Landers (2001:93) quien considera que “footnotes 
are a way to cope with the lacunae in the TL reader’s knowledge of the SL culture”, es 
decir, una forma de proveerle al lector conocimiento sobre un elemento propio del TO. 
Siguiendo la línea de este mismo autor, observamos que el uso de las notas a pie de página 
puede servir como una forma de aunar tanta información como sea posible y crear así una 
opinión objetiva y una mayor comprensión; así como la idea de que el uso de las notas a 
pie de página destruye el efecto mimético respecto al texto original. Esta última idea 
podemos extrapolarla a la traducción de Cortázar, quien al tener como lector meta un 
público adulto, prescinde totalmente del uso de estas notas a pie de página. Como 
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podemos ver en el siguiente fragmento, ambas traducciones amplían información 
respecto al original. Sin embargo, el lector meta de Santoyo y Broncano recibe más 
información, lo cual tiene sentido, ya que se trata de una lectura crítica en la que se 
pretende ampliar el conocimiento del lector. Landers (2001:93) también señala que esta 
postura depende del propósito de la publicación; así, la solución adoptada por Santoyo y 
Broncano es acertada acorde con el propósito de la misma.  
[…] there became manifest an opinion of Usher's which I mention not so much 
on account of its novelty (for other men have thought thus,) as on account of the 
pertinacity with which he maintained it.  
Note: Watson, Dr Percival, Spallanzani, and especially the Bishop of Landaff. 
 
Se manifestó una opinión de Usher que menciono, no por su novedad (pues otros 
hombres han pensado así), sino para explicar la obstinación con que la defendió. 
(Cortázar 1956:328) 
Nota: Watson, el doctor Percival, Spallanzani y, especialmente, el obispo de Landaff. 
Véanse los Ensayos químicos, tomo V.  
 
[…] Usher formuló una opinión que menciono aquí, no tanto por su novedad (pues 
otros ya lo han pensado), sino por la obstinación con que mi amigo la defendía. 
(Santoyo y Broncano 1996:132) 
Nota: Watson, el doctor Percival, Spallanzani y, especialmente, el obispo de Landaff. 
Véanse los Ensayos químicos, tomo V. (Nota del autor). Para los datos que comenta, Poe 
se basó en el libro de Richard Watson, obispo de Llandaff, Ensayos químicos (1787), 
donde se alude a las ideas de dos autores mencionados por el escritor. 
Huelga decir que en la traducción realizada por Santoyo y Broncano, existen dos tipos 
de notas a pie de página: por un lado, aquellas relacionadas con vocabulario, ya sea 
proporcionando sinónimos o dando una definición más amplia; por otro lado, las notas a 
pie de página que dan información contextual sobre el doble sentido de un elemento del 
texto. En el siguiente fragmento extraído de “La máscara de la Muerte Roja”, podemos 





4.2.Elementos paratextuales: ilustraciones en traducción 
Dado que en la traducción juvenil son abundantes las ilustraciones, se ha considerado 
conveniente dedicarles un apartado a ellas y su relación con la traducción. Este análisis 
es conveniente pues, hoy en día se habla de “paratraducción” un término creado para 
“analizar, desde un principio, el espacio y el tiempo de traducción de todo paratexto que 
rodea, envuelve, acompaña, introduce, presenta y prolonga el texto traducido para 
asegurar en el mundo de la edición su existencia, su recepción”. (Yuste Frías 2015:6). 
Los elementos paratextuales tienen, por lo tanto, especial importancia y más aún si 
hablamos de una traducción para una adaptación infantil como es El gato negro y otros 
cuentos, donde se recoge “La caída de la Casa Usher” “La máscara de la Muerte Roja” 
y “El barril de Amontillado”. En el Anexo II de este trabajo se han incluido las 
traducciones de Santoyo y Broncano con el fin de que el lector de este trabajo pueda 
comprobar por sí mismo la presencia mayoritaria de este tipo de elementos.  
Los elementos paratextuales influyen en la traducción pues la acompañan y ayudan a 
su mejor entendimiento como un todo. Así, los elementos paratextuales son aquellos que 
rodean o acompañan al texto (cf. Genette 1997:3); dichos elementos ayudan al lector a 
sumergirse en la lectura. De esta manera, no se considera únicamente elementos 
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paratextuales el texto en sí, sino a elementos que lo acompañan como ilustraciones, títulos, 
subtítulos, notas a pie de página e incluso la tipografía. Esta “ayuda” al lector para una 
mejor comprensión de la lectura, se hace notable cuando analizamos obras con lectores 
meta tan diferentes. En la traducción realizada por Santoyo y Broncano las ilustraciones 
tienen mucho protagonismo; por lo tanto, es un buen recurso tanto para lectores como 

























Como resultado de este análisis comparativo, obtenemos la certeza de que 
dependiendo del lector meta, el resultado de nuestra traducción final variará. Esto pone 
de manifiesto que la traducción es un organismo vivo, con su propia intencionalidad y 
contexto comunicativo, que se mueve por los intereses del texto meta. Además, podemos 
concluir que en el campo de la traducción literaria son de especial importancia los 
elementos descriptivos como los adjetivos, las cursivas y las mayúsculas. Es importante 
que el traductor mantenga la atmósfera creada por el autor original; para ello, los adjetivos 
en el caso de Edgar Allan Poe, juegan un papel crucial.  
No solo por su diversidad, sino por su funcionalismo, la traducción literaria tiene 
diversas aplicaciones. Este análisis comparativo pone de manifiesto que las traducciones 
adaptadas a un público juvenil y las traducciones dirigidas a un público más adulto, 
comparten problemas de traducción y soluciones a los mismos. Esta diferencia entre los 
lectores meta pone de manifiesto, tal y como indica Antonio Gil de Carrasco (1999) que 
la traducción literaria requiere cambios adicionales según las diferencias entre las 
tradiciones literarias de las culturas de partida y llegada, así como según el estilo del autor 
y las normas literarias y lingüísticas del género literario. Es decir, este tipo de traducción 
no realiza cambios atendiendo solamente al propio texto, sino, que tiene en cuenta otro 
tipo de parámetros a la hora de traducir, como podría ser la distancia temporal entre el 
original y las traducciones. Hemos podido comprobar que la traducción de Cortázar es 
más fiel al texto, tanto en contenido como forma. ¿Puede afirmarse esta práctica como 
incorrecta? La respuesta es no, ya que este traductor está atendiendo a unos parámetros 
propios y concretos de su texto meta. Por otro lado, el hecho de que Santoyo y Broncano 
tengan como lector meta un lector juvenil hace que estén condicionados por factores 
diferentes, pues deben atender tanto a mantener el estilo como a ampliar los 
conocimientos del lector. Esto último pone de manifiesto el uso necesario y acertado de 
las notas a pie de página.  
No importa que las estrategias adoptadas por los traductores ante diferentes 
situaciones dentro de un mismo texto sean diferentes, lo importante es mantener el mismo 
sentido del texto y ser coherente con las decisiones tomadas durante todo el proceso de 
traducción. Esta unidad de traducción se ve reforzada por la idea de igualad de frecuencia 




The only rule I know is the equal frequency rule, viz, that corresponding words, where they exist - 
metaphors, collocations, groups, clauses, sentences, word order, proverbs, etc. - should have 
approximately equal frequency, for the topic and register in question, in both the source and target 
languages.  
 
Así, concluimos que el traductor literario debe conocer a la perfección todas las 
características del texto original. Esta necesidad es aún mayor si el traductor tiene que 
evaluar el efecto que busca el autor original en el TO, pues dichos lectores tendrán 
diferentes contextos de lectura. La traducción juvenil es un campo en el que esta 
afirmación se hace más importante si cabe, pues el traductor tiene que fijar estrategias 
que cumplan con la función del texto final, sin perder elementos característicos del texto 
original. De esta manera, tal y como indica el filósofo francés Paul Valéry, podemos 
concluir este análisis afirmando que “traducir es producir con medios diferentes efectos 
análogos” y para conseguir este objetivo, existen tantas estrategias como posibilidades 
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Corpus de los fragmentos extraídos para el análisis 
Mayúsculas 
“The Fall of the House of Usher” 
(1)  DURING the whole of a dull, dark, and soundless day in the autumn of the year, when 
the clouds hung oppressively low in the heave […] 
 
Durante todo un día de otoño, triste, oscuro, silencioso, cuando las nubes se cernían 
bajas y pesadas en el cielo,[…] (Cortázar 1956:319)  
 
Era un día gris de otoño, mortecino y silencioso, de nubes plomizas que colgaban bajas 
y opresivas. (Santoyo y Broncano 1996:117) 
(2) […] I feel that the period will sooner or later arrive when I must abandon life and 
reason together, in some struggle with the grim phantasm, Fear.   
 
[…] siento que tarde o temprano llegará el período en que deba abandonar vida y razón  
a un tiempo, en alguna lucha con el torvo fantasma: el miedo (Cortázar 1956:324) 
 
[…] presiento que tarde o temprano llegará el momento en que pierda juntas la vida y 
la razón, durante algún forcejeo con el torvo fantasma del MIEDO. (Santoyo y 
Broncano 1996:126) 
“The Cask of Amontillado” 
(1) THE thousand injuries of Fortunato I had borne as I best could; but when he 
ventured upon insult, I vowed revenge. (Poe 1846:1) 
 
Había yo soportado hasta donde mera posible las mil ofensas de que Fortunato me 
hacía objeto, pero cuando se atrevió a insultarme juré que me vengaría. (Cortázar 
1956:163) 
 
Había soportado yo las insolencias de Fortunato lo mejor que podía. Pero cuando se 
atrevió con el insulto, juré vengarme. (Santoyo y Broncano 1996:37) 
“The Masque of the Red Death” 
(1) THE "Red Death" had long devastated the country. No pestilence had ever been so 
fatal, or so hideous. Blood was its Avatar and its seal—the redness and the horror of 
blood (278-1: ) 
 
La “Muerte Roja” había devastado el país durante largo tiempo. Jamás una peste había 
sido tan fatal y tan espantosa. La sangre era su encarnación y su sello: el rojo y el horror 




Hacía tiempo que la Muerte Roja devastada el país. Nunca hubo una peste tan mortífera 
ni tan horrible. La sangre era su emblema y si sello, el rojo horror de la sangre. (Santoyo 
y Broncano 1996:49) 
(2) There were buffoons, there were improvisatori, there were ballet-dancers, there were 
musicians, there was Beauty, there was wine. 
 
Había bufones, improvisadores, bailarines y músicos; había hermosura y vino. 
(Cortázar 1956:171) 
 
Había bufones, había trovadores, había bailarinas, había músicos, había Belleza, había 
vino. (Santoyo y Broncano 1996:50) 
(3) And Darkness and Decay and the Red Death held illimitable dominion over all. 
 
Y las tinieblas, y la corrupción, y la Muerte Roja lo dominaron todo. (Cortázar 
1956:176)  
 





“The Fall of the House of Usher” 
(7) […] I was forced to fall back upon the unsatisfactory conclusion, that while, 
beyond doubt, there are combinations of very simple natural objects which have 
the power of thus affecting us, still the analysis of this power lies among 
considerations beyond our depth […] (Poe 1839) 
 
[…] Me vi obligado a incurrir en la insatisfactoria conclusión de que mientras hay, 
fuera toda duda, combinaciones de simplísimos objetos naturales que tienen poder 
de afectarnos así, el análisis de  este poder se encuentra aún entre las 
consideraciones que están más allá de nuestro alcance […]  (Cortázar 1956:319)  
 
[…] Me vi obligado a aceptar la conclusión poco satisfactoria de que, más allá de 
toda duda, aunque hay combinaciones de elementos muy simples que tienen el 
poder de ejercer esa influencia sobre nosotros, el análisis de tal poder se halla sin 
embargo fuera de nuestro alcance […] (Santoyo y Broncano 1996:118) 
 
(8) […] it was the apparent heart that went with his request—which allowed me no 
room for hesitation; and I accordingly obeyed forthwith what I still considered a 
very singular summons […]  (Poe 1839)  
 
[…] la manera en que se decía esto y mucho más, este pedido hecho de corazón, 
no me permitieron vacilar y, en consecuencia, obedecí de inmediato al que, no 




[…] y, sobre todo, la viva emoción que parecía acompañar aquella carta, lo que 
disipó todas mis dudas, de manera que acudí de inmediato a una llamada que no 
dejaba de resultarme muy peculiar […] (Santoyo y Broncano 1996:119) 
 
(9) […] Shaking off from my spirit what must have been a dream, I scanned more 
narrowly the real aspect of the building […] (Poe 1839) 
 
[…] Sacudiendo de mi espíritu esa que tenía que ser un sueño, examiné más de 
cerca el verdadero aspecto del edificio […] (Cortázar 1956:321)  
 
[…] Aparté de mi espíritu lo que tenía que ser un sueño y observé con mayor 
detenimiento el verdadero aspecto del edificio […] (Santoyo y Broncano 
1996:122) 
 
(10) […]  A valet, of stealthy step, thence conducted me, in silence, through many 
dark and intricate passages in my progress to the studio of his master […] (Poe 
1839)  
 
[…] Un criado de paso furtivo me condujo desde allí, en silencio, a través de varios 
pasadizos oscuros e intrincados, hacia el gabinete de su amo. […] (Cortázar 
1956:321) 
 
[…] Un mayordomo de paso discreto me guió por un laberinto de pasillos oscuros 
hasta el estudio de su señor […] (Santoyo y Broncano1996:122)  
 
(11) To an anomalous species of terror I found him a bounden slave. “I shall perish,” 
said he, “I must perish in this deplorable folly.  
 
Vi que era un esclavo sometido a una suerte anormal de terror. ‹‹Moriré-dijo- tengo 
que morir de esta deplorable locura ››. (Cortázar 1956:323) 
 
Comprendí que mi amigo era esclavo de algún terror anómalo.  
-Voy a morir-dijo-, esta deplorable locura va a matarme. (Santoyo y Broncano 
1996)  
 
(12) His countenance was, as usual, cadaverously wan—but, moreover, there was a 
species of mad hilarity in his eyes—an evidently restrained hysteria in his whole 
demeanor. 
 
Su semblante tenía, como de costumbre, una palidez cadavérica, pero además 
había en sus ojos una especie de loca hilaridad, una histeria evidentemente 
reprimida en toda su actitud. (Cortázar 1956:331) 
 
Su cara mostraba la misma palidez cadavérica de siempre…, pero, además, los 
ojos le brillaban con una especie de hilaridad demente…, toda su actitud 




(13) It was the work of the rushing gust- -- but then without those doors there did 
stand the lofty and enshrouded figure of the lady Madeline of Usher.  
 
Era obra de la violenta ráfaga, pero allí, del otro lado de la puerta ESTABA la alta 
y amortajada figura de lady Madeline Usher. (Cortázar 1956:334) 
 
Las había abierto una fuerte ráfaga de viento…, pero allí estaba, al otro lado de la 
puerta, la figura altiva, sin el sudario, de lady Madeline. (Santoyo y Broncano 
1996:145) 
 
“The Cask of Amontillado” 
(1) At length I would be avenged; this was a point definitively settled— but the very 
definitiveness with which it was resolved, precluded the idea of risk. (Poe 1846:1)  
 
Me vengaría a la larga; esto quedaba definitivamente decidido, pero, por lo mismo que 
era definitivo, excluía toda idea de riesgo. […] (Cortázar 1956:163) 
 
Acabaría vengándome: estaba decidido…, pero la misma determinación excluía la idea 
de riesgo. (Santoyo y Broncano 1996:37) 
 
(4) It must be understood that neither by word nor deed had I given Fortunato cause to 
doubt my good will. I continued, as was my wont, to smile in his face, and he did not 
perceive that my smile now was at the thought of his immolation. (Poe 1846:2) 
 
Téngase en cuenta que ni mediante hechos ni palabras había yo dado motivo a 
Fortunato para dudar de mi buena disposición. Tal como me lo había propuesto, seguí 
sonriente ante él, sin que se diera cuenta de que mi sonrisa procedía, ahora, de la idea 
de su inmolación. (Cortázar 1956:163) 
 
Ha de entenderse que nunca, ni de palabra ni de obra, le había dado yo a Fortunato 
motivos para que durara de mi Buena voluntad. Continué prodigándole mis sonrisas 
como solía, sin que él se diera cuenta de que mi sonrisa nacía ahora de la idea de su 
inmolación. (Santoyo y Broncano 1996:37) 
 
(5) Few Italians have the true virtuoso spirit. For the most part their enthusiasm is adopted 
to suit the time and opportunity—to practise imposture upon the British and Austrian 
millionaires.  […] (Poe 1846:3) 
 
 Pocos italianos poseen la capacidad del verdadero virtuoso. En su mayor parte, el 
entusiasmo que finge se adapta al momento y a la oportunidad, a fin de engañar a los 
millonarios ingleses y austriacos. […] (Cortázar 1956:164) 
 
Pocos italianos dominan las sutilezas de ese arte. Su entusiasmo se adapta casi siempre 
al momento y la oportunidad…, la oportunidad de dar gato por liebre a los millonarios 




(6) Thus speaking, Fortunato possessed himself of my arm. Putting on a mask of black 
silk, and drawing a roquelaire closely about my person, I suffered him to hurry me to 
my palazzo. (Poe 1846:5) 
 
Mientras decía esto, Fortunato me tomó del brazo. Yo me puse un antifaz de seda negra 
y, ciñéndome una roquelaure, dejé que me llevara apresuradamente a mi palazzo. 
(Cortázar 1956:164) 
 
Con esas palabras, Fortunato me cogió del brazo. Cubierto con una máscara de seda 
negra y envuelto en una capa, dejé que me arrastrara hasta mi palazzo. (Santoyo y 
Broncano 1996:40) 
(7) “Pass your hand,” I said, “over the wall; you cannot help feeling the nitre. Indeed it is 
very damp. Once more let me implore you to return. No? Then I must positively leave 
you. But I must first render you all the little attentions in my power. (Poe 1846:8) 
 
  -Pasa tu mano por la pared-dije-y sentirás el salitre. Te aseguro que hay mucha    
humedad. Una vez más, te imploro que volvamos. ¿No quieres? Pues entonces, tendré 
que dejarte. Pero antes he de ofrecerte todos mis servicios. (Cortázar 1956:167)  
 
 -Pasa la mano por el muro-le dije- y seguro que notas el salitre. Desde luego, hay 
mucha humedad. Te imploro, pues, una vez más, que regresemos… ¿No? Entonces me 
veo obligado a dejarte aquí. Pero antes he de tener contigo todas las atenciones a mi 
alcance. (Santoyo y Broncano 1996:46) 
  
(8) The earliest indication I had of this was a low moaning cry from the depth of the recess. 
It was not the cry of a drunken man. […]  (Poe 1846:9)  
 
La primera indicación nació de un quejido profundo que venía de lo hondo del nicho. 
No era el grito de un borracho. […] (Cortázar 1956:167) 
 
 El primer indicio fue un débil gemido que me llegó desde el fondo. No era el de un  
borracho. […] (Santoyo y Broncano 1996:47) 
 “Yes,” I said, “let us be gone.”   
“For the love of God, Montresor!”   
“Yes,” I said, “for the love of God!”  
               […] (Poe 1846:10) 
 
            -Sí-dije-Vámonos. 
           -¡Por el amor de Dios, Montresor! 
           -Sí-dije-. Por el amor de Dios. 
            (Cortázar 1956:168) 
 
           -Sí-respondí-Vámonos. 
          -¡Por el amor de Dios, Monstresor! 
45 
 
          -Sí-repliqué-, por el amor de Dios. 
           (Santoyo y Broncano 1996:48) 
“The Masque of the Red Death” 
No se han encontrado cursivas en este cuento.  
 
Extranjerismos en el texto original 
“The fall of the House of Usher” 
(1) […] with a vivacious warmth which had much in it, I at first thought, of an overdone 
cordiality --- of the constrained effort of the ennuyé man of the world.  
 
[…] pensé al principio, de cordialidad excesiva, del esfuerzo obligado del hombre de 
mundo ennuyé. […](Cortázar 2008:322) 
 
[… ] con cordialidad tan efusiva que en un primer momento me pareció artificial…, 
como el gesto forzado de un hombre hastiado del mundo. (Santoyo y Broncano 
1996:123) 
 
“The Cask of Amontillado” 
(1) Few Italians have the true virtuoso spirit. For the most part their enthusiasm is adopted 
to suit the time and opportunity—to practise imposture upon the British and Austrian 
millionaires. In painting and gemmary, Fortunato, like his countrymen, was a quack—
but in the matter of old wines he was sincere. […] (Poe 1846:3) 
 
Pocos italianos poseen la capacidad del verdadero virtuoso. En su mayor parte, el 
entusiasmo que finge se adapta al momento y a la oportunidad, a fin de engañar a los 
millonarios ingleses y austriacos. En pintura y en alhajas Fortunato era un impostor, 
como todos sus compatriotas; pero en lo referente a vinos añejos procedía con 
sinceridad.[…] (Cortázar 1956:164) 
 
Pocos italianos dominan las sutilezas de ese arte. Su entusiasmo se adapta casi siempre 
al momento y la oportunidad…, la oportunidad de dar gato por liebre a los millonarios 
británicos y austriacos. […] (Santoyo y Broncano 1996:38) 
(2) Thus speaking, Fortunato possessed himself of my arm. Putting on a mask of black 
silk, and drawing a roquelaire closely about my person, I suffered him to hurry me to 
my palazzo. (Poe 1846:5) 
 
Mientras decía esto, Fortunato me tomó del brazo. Yo me puse un antifaz de seda negra 
y, ciñéndome una roquelaire, dejé que me llevara apresuradamente a mi palazzo. 
(Cortázar 1956:164) 
 
Con esas palabras, Fortunato me cogió del brazo. Cubierto con una máscara de seda 




(3) “A huge human foot d’or, in a field azure; the foot crushes a serpent rampant whose     
fangs are imbedded in the heel.”  
“And the motto?”  
“Nemo me impune lacessit.”  
“Good!” he said. (Poe 1846:6) 
 
  -Un gran pie humano de oro en campo de azur; el pie aplasta una serpiente rampante, 
cuyas garras se hunden en el talón. 
-¿Y el lema? 
-Nemo me impune lacessit. 
-¡Muy bien!-dijo Fortunato (Cortázar 1956:165) 
 
-Un gran pie humano de oro en campo de azur; el pie aplasta una serpiente rampante 
que hunde los colmillos en el talón.  
-¿Y la leyenda? 
-Nemo me impune lacessit. (Santoyo y Broncano 1996:43) 
“The Masque of the Red Death” 
(1) He had directed, in great part, the moveable embellishments of the seven chambers, 
upon occasion of this great fête; and it was his own guiding taste which had given 
character to the masquerades.  
 
El príncipe se había ocupado personalmente de gran parte de la decoración de las siete 
salas destinadas a la gran fiesta, y su gusto había guiado la elección de los disfraces. 
(Cortázar 1956:173) 
 
Con ocasión de esta magna fiesta, había supervisado personalmente casi toda la 
decoración de los siete salones; y había sido su propio gusto e que había inspirado los 
disfraces. (Santoyo y Broncano 1996:54) 
 
Puntuación: rayas 
“The Fall of the House of Usher” 
(1) I looked upon the scene before me—upon the mere house, and the simple landscape 
features of the domain—upon the bleak walls—upon the vacant eye-like windows—
upon a few rank sedges—and  upon a few white trunks of decayed trees –with an 
utter depression of soul which I can compare to no earthly sensation more properly 
than to the after-dream of the reveller upon opium—the bitter lapse into everyday 
life—the hideous dropping off of the veil 
 
Miré al escenario que tenía delante- la casa y el sencillo paisaje del dominio, las paredes 
desnudas, las ventanas como ojos vacíos, los ralos y siniestros juncos, y los escasos 
troncos de árboles agostados- con una fuerte depresión de ánimo […] (Cortázar 
1956:319) 
 
Contemplé aquel escenario-la casa y los austeros rasgos del entorno, los muros 
desolados, los ojos vacíos de las ventanas, tupidos juncales aquí y allá, unos cuantos 
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troncos blanquecinos de árboles caídos…- con un abatimiento tan profundo […] 
(Santoyo y Broncano 1996:117)   
(2) What was it—I paused to think—what was it that so unnerved me in the 
contemplation of the House of Usher? 
 
¿Qué era –me detuve a pensar-, ¿qué era lo que así me desalentaba en la contemplación 
de la Casa Usher? (Cortázar 1956:319) 
 
¿Qué era…?, me detuve a pensar, ¿qué era lo que así me turbaba al contemplar la 
mansión de los Usher? (Santoyo y Broncano 1996:118) 
(3) A letter, however, had lately reached me in a distant part of the country—a letter from 
him — which, in its wildly importunate nature, had admitted of no other than a 
personal reply. (Poe) 
 
Sin embargo, acababa de recibir una carta en una región distinta del país una carta 
suya-, la cual por su tono exasperadamente apremiante, no admitía otra respuesta que 
la presencia personal. (Cortázar 1956:320) 
 
Recientemente, no obstante, me había llegado una carta hasta el lugar lejano donde yo 
vivía, una carta suya de tono tan apremiante que sólo en persona admitía respuesta. 
(Santoyo y Broncano 1996:119) 
(4) The writer spoke of acute bodily illness—of a mental disorder which oppressed him—
and of an earnest desire to see me.  
 
El autor hablaba de una enfermedad física aguda, de un desorden mental que le oprimía 
y de un intenso deseo de verme. (Cortázar 1956:320)  
 
El autor hablaba de aludía a una grave enfermedad, a una perturbación mental que le 
agobiaba, y a un deseo sincero de verme. (Santoyo y Broncano 1996:119) 
(5) It was the manner in which all this, and much more, was said—it was the apparent 
heart that went with his request—which allowed me no room for hesitation; and I 
accordingly obeyed forthwith what I still considered a very singular summons.   
 
La manera en que se decía esto y mucho más, este pedido hecho de todo corazón, no 
me permitieron vacilar y, en consecuencia obedecí de inmediato al que, no obstante, 
consideraba un requerimiento singularísimo. (Cortázar 1956:320)  
 
Fue cómo se decía todo esto, y , sobre todo, la viva emoción que parecía acompañar 
aquella carta, lo que disipó todas mis dudas, de manera que acudí de inmediato a una 
llamada que no dejaba de resultarme muy peculiar. (Santoyo y Broncano 1996:119) 
(6) […] the possible influence which the one, in the long lapse of centuries, might have 
exercised upon the other—it was this deficiency, perhaps, of collateral issue.  
 
[…] la posible influencia que la primera, a lo largo de tantos siglos, podía haber 





[…] la posible influencia que aquél podía haber ejercido en ellos a lo largo de los 
siglos…, quizá era esa falta de descendencia colateral.  (Santoyo y Broncano 1996:120) 
(7) […] the original title of the estate in the quaint and equivocal appellation of the "House 
of Usher"—an appellation which seemed to include, in the minds of the peasantry 
who used it, both the family and the family mansion.   
 
[…] el título originario del dominio en el extraño y equívoco nombre de Casa Usher, 
nombre que parecía incluir, entre o campesinos que lo usaban, la familia y la mansión 
familiar. (Cortázar 1956:321) 
 
[…] el nombre original de la propiedad había acabo fundiéndose en un único término, 
pintoresco y ambiguo: “la casa Usher”, un término que, en la mente de los campesinos 
que lo usaban, parecía referirse tanto a la familia como a la mansión familiar. (Santoyo  
y Broncano 1996:120) 
(8) I have said that the sole effect of my somewhat childish experiment—that of looking 
down within the tarn—had been to deepen the first singular impression. There can be 
no doubt that the consciousness of the rapid increase of my superstition—for why 
should I not so term it?—served mainly to accelerate the increase itself. 
 
He dicho que el solo efecto de mi experimento un tanto infantil – el de mirar en el 
estanque- había ahondado la primera y singular impresión. No cabe duda de que la 
conciencia del rápido crecimiento de mi superstición, -pues, ¿por qué no he de darle 
ese nombre?- servía especialmente para acelerar su crecimiento mismo. (Cortázar 
1956:321) 
 
Ya he dicho que el único efecto del gesto, un tanto infantil, de asomarme a las aguas 
de la laguna había sido el de hacer más honda aquella primera impresión mía, tan 
extraña. La certidumbre de que mis cábalas (¿por qué no llamarlas así?)Aumentaba 
con rapidez sirvió sin duda para acelerar aún más su propio crecimiento. (Santoyo y 
Broncano 1996:120) 
 
(9) In the manner of my friend I was at once struck with an incoherence—an  
inconsistency; and I soon found this to arise from a series of feeble and futile struggles 
to overcome an habitual trepidancy—an excessive nervous agitation 
 
En las maneras de mi amigo me sorprendió encontrar incoherencia, inconsistencia, y 
pronto descubrí que era motivada por una serie de débiles y fútiles intentos de vences 
un azoramiento habitual, una excesiva agitación nerviosa.  (Cortázar 1956:323)  
 
En los modales mi amigo me sorprendió enseguida algo que resultaba incoherente, 
inconsistente, y poco tardé en descubrir que se debía a una serie de intentos débiles e 
inútiles por superar un temblor constante, una agitación excesiva. (Santoyo y Broncano 
1996:124) 
 
(10) It was, he said, a constitutional and a family evil, and one for which he 
despaired to find a remedy—a mere nervous affection, he immediately added, which 




Era, dijo, un mal constitucional y familiar, y desesperaba de hallarle remedio; una 
simple afección nerviosa, añadió de inmediato, que indudablemente pasaría pronto. 
(Cortázar 1996:323) 
 
[…] se trataba dijo, de un mal congénito y hereditario, sobre cuya cura no guardaba 
esperanza alguna…, una mera alteración nerviosa, añadió de inmediato, que sin duda 
pasaría pronto. (Santoyo y Broncano 1996:125) 
 
(11)   Its evidence—the evidence of the sentience—was to be seen, he said, (and I 
here started as he spoke,) in the gradual yet certain condensation of an atmosphere of 
their own about the waters and the walls.  
 
Su evidencia – la evidencia de esa sensibilidad- podía comprobarse, dijo (y al oírlo me 
estremecí), en la gradual pero segura condensación de una atmósfera propia en torno a 
las aguas y a los muros. (Cortázar 1956:328) 
 
La prueba-la prueba de esa sensibilidad- podía verse, dijo (y sus palabras me 
sobresaltaron), en la condensación gradual pero cierta de una atmósfera propia en torno 
al agua y los muros. (Santoyo y Broncano 1996:133) 
(12) Our books—the books which, for years, had formed no small portion of the 
mental existence of the invalid—were, as might be supposed, in strict keeping with 
this character of phantasm. 
 
Nuestros libros –los libros que durante años constituyeran no pequeña parte de la 
existencia intelectual del enfermo- estaban, como puede suponerse, en estricto acuerdo 
con este carácter espectral. (Cortázar 1956:328)  
 
Nuestros libros- los libros que durante años habían conformado buena parte de la 
atmósfera mental de aquel inválido- estaban en consonancia, como puede suponerse, 
con su carácter de visionario. (Santoyo y Broncano 1996:133)  
(13) It was the work of the rushing gust—but then without those doors there did 
stand the lofty and enshrouded figure of the lady Madeline of Usher.  
 
Era obra de la violenta ráfaga, pero allí, del otro lado de la puerta ESTABA la alta y 
amortajada figura de lady Madeline Usher. (Cortázar 1956:334) 
 
Las había abierto una fuerte ráfaga de viento…, pero allí estaba, al otro lado de la 
puerta, la figura altiva, sin el sudario, de lady Madeline. (Santoyo y Broncano 
1996:145) 
(14) While I gazed, this fissure rapidly widened—there came a fierce breath of the 
whirlwind—the entire orb of the satellite burst at once upon my sight—my brain 
reeled as I saw the mighty walls rushing asunder—there ere was a long tumultuous 
shouting sound like the voice of a thousand waters—and the deep and dank tarn at my 




Mientras la contemplaba, la fisura se ensanchó rápidamente, pasó un furioso soplo del 
torbellino, todo el disco del satélite irrumpió de pronto ante mis ojos y mi espíritu 
vaciló al ver desmoronarse los poderosos muros, y hubo un largo y tumultuoso clamor 
como la voz de mil torrentes, y a mi pies el profundo y corrompido estanque se cerró 
sombrío, silencioso, sobre los restos de la Casa Usher. (Cortázar 1956:334)  
 
Ante mis propios ojos, rápidamente, aquella grieta estaba haciéndose cada vez 
mayor…, pasó e brusco aliento de un torbellino…, en un instante irrumpió ante mí el 
disco entero de la luna, y me dominó el vértigo mientras veía cómo aquellos gruesos 
muros se derrumbaban..., hubo un estruendo prolongado, turbulento como a voz de mil 
corrientes de agua…, y a mis pies la laguna profunda y malsana se tragó hosca y 
silenciosa las ruinas de la CASA USHER. (Santoyo y Broncano 1996:146) 
 
“The Cask of Amontillado” 
(1) At length I would be avenged; this was a point definitively settled — but the very 
definitiveness with which it was resolved, precluded the idea of risk. (Poe 1846:1)  
 
Me vengaría a la larga; esto quedaba definitivamente decidido, pero, por lo mismo que 
era definitivo, excluía toda idea de riesgo. (Cortázar 1956:163) 
 
Acabaría vengándome: estaba decidido…, pero la misma determinación excluía la idea 
de riesgo. (Santoyo y Broncano 1996:37) 
(2) He had a weak point—this Fortunato—although in other regards he was a man to be 
respected and even feared. He prided himself on his connoisseurship in wine. Few 
Italians have the true virtuoso spirit. For the most part their enthusiasm is adopted to 
suit the time and opportunity—to practise imposture upon the British and Austrian 
millionaires. In painting and gemmary, Fortunato, like his countrymen, was a quack—
but in the matter of old wines he was sincere. […] (Poe 1846:3) 
 
Un punto débil tenía este Fortunato, aunque en otros sentidos era hombre de respetar y 
aun de temer. Enorgullecíase de ser un connaisseur en materia de vinos. Pocos italianos 
poseen la capacidad del verdadero virtuoso. En su mayor parte, el entusiasmo que finge 
se adapta al momento y a la oportunidad, a fin de engañar a los millonarios ingleses y 
austriacos. En pintura y en alhajas Fortunato era un impostor, como todos sus 
compatriotas; pero en lo referente a vinos añejos procedía con sinceridad. No era yo 
diferente de él en este sentido; experto en vendimias italianas, compraba con largueza 
todos los vinos que podía. (Cortázar 1956:164) 
 
Tenía un punto débil este Fortunato, aunque en otros aspectos era persona respetable, 
e incluso temible. Se jactaba de ser todo un experto en vinos. Pocos italianos dominan 
las sutilezas de ese arte. Su entusiasmo se adapta casi siempre al momento y la 
oportunidad…, la oportunidad de dar gato por liebre a los millonarios británicos y 
austriacos. […] (Santoyo y Broncano 1996:38) 
(3) “As you are engaged, I am on my way to Luchesi. If any one has a critical turn, it is 
he. He will tell me——”  (Poe 1846:5)  




- Como estás ocupado, me voy a buscar a Lucresi. Si hay alguien con sentido crítico, 
es él. Me dirá que… 
- Lucresi es incapaz de distinguir entre amontillado y jerez. (Cortázar 2008:164) 
 
- Como estás ocupado, iba a casa de Luchresi. Si alguien entiende de vinos, es él. Él 
me dirá si…  
- Luchresi no distingue el amontillado del jerez.  (Santoyo y Broncano 1996:40)  
(4) “My friend, no; I will not impose upon your good nature. I perceive you have an 
engagement. Luchesi——”  
“I have no engagement;—come.”  (Poe 1846:3) 
 
- No, amigo mío. No quiero aprovecharme de tu bondad. Noto que estás ocupado, y 
Lucresi…  
- No tengo nada que hacer; vamos.  (Cortázar 1956:164) 
 
- No, amigo, no: no quiero abusar de tu buena voluntad. Veo que tienes un 
compromiso. Luchresi… 
- No hay compromiso que valga…, ¡vamos! (Santoyo y Broncano 1996:40) 
[…]You are a man to be missed. For me it is no matter. We will go back; you will be ill, 
and I cannot be responsible. Besides, there is Luchesi —” (Poe 1846:5-6) 
 
[…] Tu desaparición sería lamentada, cosa que no ocurriría en mi caso. Volvamos, pues, 
de lo contrario, te enfermarás y no quiero tener esa responsabilidad. Además está Lucresi, 
que… (Cortázar 1956:165) 
 
[…] Se sentiría tu pérdida. Regresamos: no me perdonaría que cayeras enfermo. Además, 
siempre está Luchresi… (Santoyo y Broncano 1996:41) 
It was succeeded by a sad voice, which I had difficulty in recognizing as that of the noble 
Fortunato. The voice said—   
“Ha! ha! ha!—he! he!—a very good joke indeed—an excellent jest. We will have 
many a rich laugh about it at the palazzo—he! he! he!—over our wine—he! he! he!”  (Poe 
1846:10) 
 
[…] La sucedió una voz lamentable, en la que me costó reconocer la del noble Fortunato. 
-¡Ja,ja…ja, ja! ¡Una excelente broma, por cierto…una excelente broma…! ¡Cómo vamos a 
reírnos en el palazzo…ja, ja… mientras bebamos… ja, ja! (Cortázar 1956:168) 
 
[…] … a la que siguió una voz triste, que me costó reconocer como la del noble Fortunato. La 
voz dijo:  
-¡Ja, ja, ja…, je, je…! Una broma muy buena, desde luego, una broma excelente. 
Vamos a reírnos mucho cuando lo contemos…,¡je, je!..., con una copa de vino…, ¡je, 
je, je! (Santoyo y Broncano 1996:48) 
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“He! he! he!—he! he! he!—yes, the Amontillado. But is it not getting late? Will not they be 
awaiting us at the palazzo, the Lady Fortunato and the rest? Let us be gone.”  (Poe 1846:10) 
 
-¡Ja, ja…! ¡Sí…el amontillado…! Pero… ¿no se está haciendo tarde? ¿No nos estarán 
esperando en el palazzo… mi esposa y los demás? ¡Vámonos! (Cortázar 1956:168)  
 
-¡Je, je, je…, je, je. Je…! Sí, el amontillado. Pero ¿no se está haciendo tarde, no nos estarán 
esperando en el palazzo mi esposa y los demás? Vámonos ya. (Santoyo y Broncano 1996:48) 
 
“The Masque of the Red Death” 
(1) Blood was its Avatar and its seal—the redness and the horror of blood. 
 La sangre era su encarnación y su sello: el rojo y el horror de la sangre (Cortázar 
1956:171) 
La sangre era su emblema y si sello, el rojo horror de la sangre. (Santoyo y Broncano 
1996:49) 
(4) But first let me tell of the rooms in which it was held. There were seven --- an imperial 
suite. 
 
[…] pero permitidme que antes os describa los salones donde se celebraba. Eran siete 
–una serie imperial de estancias-. (Cortázar 1956:172) 
 
Pero permítaseme hablar primero de los salones en que se celebró. Eran siete: todo un 
ámbito imperial. (Santoyo y Broncano 1996:51) 
 
(5) That at the eastern extremity was hung, for example, in blue—and vividly blue were 
its windows.  
 
La cámara de la extremidad oriental tenía tapicerías azules, vívidamente azules eran 
sus ventanas. (Cortázar 1956:172) 
 
El del extremo oriental, por ejemplo, estaba decorado en azul, y las vidrieras en azul 
vivo. (Santoyo y Broncano 1996:52) 
(6) The fourth was furnished and lighted with orange—the fifth with white—the sixth 
with violet.  
 
La cuarta había sido decorada e iluminada con tono naranja; la quinta, con blanco; la 
sexta violenta. (Cortázar 1956:172) 
 
Los muebles y la iluminación del cuarto eran anaranjados; el quinto, blanco; el sexto, 
violeta. (Santoyo y Broncano 1996:52) 
(7) The panes here were scarlet—a deep blood color. 
 




Las vidrieras eran aquí de un tono escarlata, un rojo oscuro de sangre. (Santoyo y 
Broncano 1996:52)  
(8) And these—the dreams –writhed in and about, taking hue from the rooms. 
 
Y aquellos sueños se contorsionaban en todas partes, cambiando de color al pasar por 
los aposentos. (Cortázar 1956:173)  
 
Y éstos – los sueños – se revolvían por las habitaciones, tiñéndose del color de cada 
una.  (Santoyo y Broncano 1996:54) 
 
(9) But the echoes of the chime die away –they have endured but an instant—and a 
light, half-subdued laughter floats after them as they depart. 
 
Pero los ecos del tañido se pierden –apenas han durado un instante-, y una risa ligera, 
a medias sofocada flota tras ellos en su fuga. (Cortázar 1956:173) 
 
Pero el eco de las campanadas se apaga-no han durado sino un instante-, y una risa 
leve, a medias reprimida, queda flotando tras él. (Santoyo y Broncano 1996:55) 
(10) […] there arose at length from the whole company a buzz, or murmur, 
expressive of disapprobation and surprise—then, finally, of terror, of horror, and of 
disgust. 
 
Alzose al final un rumor que expresaba desaprobación, sorpresa y, finalmente, espanto, 
horror y repugnancia. (Cortázar 1956:174) 
 
Y al poco se alzó en toda la compañía un susurro, un murmullo de desaprobación y 
sorpresa, luego, por último, de terror, de horror y de asco. (Santoyo y Broncano 
1996:55-58) 
 
(11) His vesture was dabbled in blood—and his broad brow, with all the features 
of the face […]  
 
Su mortaja estaba salpicada de sangre, y su amplia frente, así como el rostro, aparecían 
manchados por el horror escarlata. (Cortázar 1956:174-175) 
 
La sangre le salpicaba la vestimenta…, y su ancha frente, y todas sus facciones, 
aparecían moteadas por el horror escarlata. (Santoyo y Broncano 1996:58) 
 
(12) […]but with the same solemn and measured step which had distinguished him 
from the first, through the blue chamber to the purple—through the purple to the 
green—though the green to the orange—though this again to the white—and  even 
thence to the violet, ere a decided movement had been made to arrest him 
 
[…] pero con el mismo solemne y mesurado paso que desde el principio lo había 
distinguido. Y de la cámara azul pasó a la púrpura, de la púrpura a la verde, de la verde 
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a la anaranjada, desde esta a la blanca y de allí a la violeta antes de que nadie se hubiera 
decidido a detenerlo. (Cortázar 1956:175) 
 
[…] con el mismo paso solemne y mesurado que desde el comienzo le había 
distinguido, pasando de la sala azul a la púrpura, de la púrpura a la verde, de la verde 
a la de color naranja, de ésta a la blanca, e incluso de aquí a la morada, sin que nadie 




“The Fall of the House of Usher” 
(1) DURING the whole of a dull, dark, and soundless day in the autumn of the year, when 
the clouds hung oppressively low in the heavens […] (Poe 1839: 134) 
 
Durante todo un día de otoño, triste, oscuro, silencioso, cuando la nubes se cernían 
bajas y pesadas en el cielo […] (Cortázar 1956:319)  
 
Era un día gris de otoño, mortecino y silencioso, de nubes plomizas que colgaban bajas 
y opresivas. (Santoyo y Broncano 1996:117) 
 
(2) I reined my horse to the precipitous brink of a black and lurid tarn that lay in unruffled 
lustre by the dwelling, and gazed down—but with a shudder even more thrilling than 
before—upon the remodelled and inverted images of the gray sedge, and the ghastly 
tree-stems, and the vacant and eye-like windows.   
 
Empujé mi caballo a la escarpada orilla de un estanque negro y fantástico que extendía 
su brillo tranquilo junto  a la mansión; pero con un estremecimiento aún más 
sobrecogedor que antes contemplé la imagen reflejada e invertida de los juncos grises, 
y los espectrales troncos, y las vacías ventanas como ojos.(Cortázar 1956:320) 
 
Detuve el caballo junto al ribazo de una siniestra laguna negra que extendía su espejo 
inmóvil al pie de la mansión, y me asomé a sus aguas – pero con un estremecimiento 
más intenso incluso que antes-, me asomé a las imágenes invertidas, remodeladas, del 
juncal ceniciento, de los troncos fantasmales, de las ventanas como ojos vacíos. 
(Santoyo y Broncano 1996:118) 
 
(3) […] in many works of exalted art, and manifested, of late, in repeated deeds of 
munificent yet unobtrusive charity, as well as in a passionate devotion to the 
intricacies, perhaps even more than to the orthodox and easily recognizable beauties 
of musical science.  
 
[…] elevadas concepciones artísticas y manifestadas, recientemente, en repetidas obras 
de caridad generosa, aunque discretas, así como en una apasionada devoción a las 
dificultades más que a las bellezas ortodoxas y fácilmente reconocibles de la ciencia 




[…] en muchas obras artísticas de gran calidad y, últimamente, en repetidos gestos 
caritativos, generosos pero discretos, además de en una devoción apasionada por las 
sutilezas técnicas de la música, más incluso que por la belleza ortodoxa y fácil de las 
otras artes. (Santoyo y Brocano 1996:119)  
 
(4) I have said that the sole effect of my somewhat childish experiment—that of looking 
down within the tarn—had been to deepen the first singular impression. 
 
He dicho que el solo efecto de mi experimento un tanto infantil- el de mirar en el 
estanque- había ahondado la primera y singular impresión. (Cortázar 1956:321) 
 
Ya he dicho que el único efecto del gesto, un tanto infantil, de asomarme a las aguas 
de la laguna había sido el de hacer más honda aquella primera impresión mía, tan 
extraña. (Santoyo y Broncano 1996:120)  
(5) […] —a pestilent and mystic vapor, dull, sluggish, faintly discernible, and leaden-
hued […] (Poe 1839) 
 
[…] un vapor pestilente y místico, opaco, pesado, apenas perceptible, de color plomizo. 
(Cortázar 1956:321) 
 
[…] un vapor plomizo apenas perceptible, pestilente y místico, sordo, estancado. 
(Santoyo y Broncano 1996:120)  
 
(6) Perhaps the eye of a scrutinizing observer might have discovered a barely 
perceptible fissure, which, extending from the roof of the building in front, made its 
way down the wall in a zigzag direction, until it became lost in the sullen waters of 
the tarn.   
 
Quizá el ojo de un observador minucioso hubiera podido descubrir una fisura apenas 
perceptible que, extendiéndose desde el tejado del edificio, en el frente, se abría camino 
pared abajo, en zigzag, hasta perderse en las sombrías aguas del estanque. (Cortázar 
1956:321)  
 
Quizás algún observador minucioso podría haber descubierto una grieta apenas 
perceptible que desde el tejado cruzaba el zigzag toda la fachada hasta perderse en las 
aguas sombrías de la laguna. (Santoyo y Broncano 1996:122) 
 
(7) A valet, of stealthy step, thence conducted me, in silence, through many dark and 
intricate passages in my progress to the studio of his master.  
 
Un criado de paso furtivo me condujo desde allí, en silencio, a través de varios 
pasadizos oscuros e intrincados, hacia el gabinete de su amo. (Cortázar 1956:321) 
 
Un mayordomo de paso discreto me guió por un laberinto de pasillos oscuros hasta el 




(8)  […] the carvings of the ceilings, the sombre tapestries of the walls, the ebon 
blackness of the floors, and the phantasmagoric armorial trophies which rattled as 
I strode […] 
 
[…] los relieves de los cielorrasos, los oscuros tapices de las paredes, el ébano negro 
de los pisos y los fantasmagóricos trofeos heráldicos que rechinaban a mi paso. […] 
(Cortázar 1956:322) 
 
[…] los artesonados, los apagados tapices de las paredes, los suelos de negrura de 
ébano, las panoplias fantasmagóricas que tintineaban a mi paso […]  (Santoyo y 
Broncano 1996:122-123) 
 
(9) […] The windows were long, narrow, and pointed, and at so vast a distance from the 
black oaken floor as to be altogether inaccessible from within. Feeble gleams of 
encrimsoned light made their way through the trellised panes, and served to render 
sufficiently distinct the more prominent objects around; 
 
[…] tenía ventanas largas, estrechas y puntiagudas, y a distancia tan grande del piso de 
roble negro, que resultaban absolutamente inaccesibles desde dentro. Débiles fulgores 
de luz carmesí se abrían paso a través de los cristales enrejados y servían para 
diferencias suficientemente los principales objetos. (Cortázar 1956:322)   
 
[…] ventanas alargadas, estrechas y en ojiva, a una altura tan grande del oscuro suelo 
de roble que resultaban del todo inaccesibles desde el interior. A través de los cristales 
enrejados se abrían paso débiles rayos de una luz carmesí que apenas si iluminaba los 
objetos de mayor volumen. (Santoyo y Broncano 1996:123) 
 
      (10) The general furniture was profuse, comfortless, antique, and tattered. 
 
El moblaje general era profuso, incómodo, antiguo y destartalado. (Cortázar 1956:322) 
 
Había muchos muebles, pero incómodos, antiguos y deteriorados (Santoyo y Broncano 
1996:123) 
 
(11) An air of stern, deep, and irredeemable gloom hung over and pervaded all.  
 
Un aire de dura, profunda e irremediable melancolía lo envolvía y penetraba todo. 
(Cortázar 1956:322) 
 
Un aire de denso, profundo e irrecuperable abatimiento lo cubría todo, lo impregnaba 
todo. (Santoyo y Broncano 1996:123) 
 
(12) A cadaverousness of complexion; an eye large, liquid, and luminous beyond 
comparison; lips somewhat thin and very pallid, but of a surpassingly beautiful 
curve; a nose of a delicate Hebrew model, but with a breadth of nostril unusual in 
similar formations; a finely-moulded chin, speaking, in its want of prominence, of a 
want of moral energy; hair of a more than web-like softness and tenuity;--these 
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features, with an inordinate expansion above the regions of the temple, made up 
altogether a countenance not easily to be forgotten.  
 
La tez cadavérica; los ojos, grandes, líquidos, incomparablemente luminosos; los 
labios, un tanto finos y muy pálidos, pero de una curva extraordinariamente hermosa; 
la nariz, de delicado tipo hebreo, pero de ventanillas más abiertas de lo que es habitual 
en ellas; el mentón, finamente modelado, revelador, en su falta de prominencia, de una 
falta de energía moral; los cabellos más suaves y más tenues que la tela de araña; estos 
rasgos y el excesivo desarrollo de la región frontal constituían una fisonomía difícil de 
olvidar. (Cortázar 1956:322-323) 
 
El aspecto de su rostros, sin embargo, siempre había sido muy peculiar: tez cenicienta, 
ojos grandes, acuosos y encendidos como no había otros; labios algo delgados y muy 
pálidos, pero con perfiles de inusitada belleza; nariz de delicado aire hebreo, aunque 
con aletas de anchura poco corriente; barbilla finamente modelada, cuya escasa 
prominencia era indicio también de un carácter poco resueltos; cabello más suave y 
fino que la tele de una araña. Estos rasgos, junto a unas entradas demasiado marcadas, 
configuraban un rostro nada fácil de olvidar. (Santoyo y Broncano 1996:124) 
(13) […] to that species of energetic concision — that abrupt, weighty, unhurried, and 
hollow-sounding enunciation—that leaden, self- balanced and perfectly 
modulated guttural utterance, which may be observed in the lost drunkard, or the 
irreclaimable eater of opium […] 
 
[…] a esa especie de concisión energética, esa manera de hablar abrupta, pesada, lenta, 
hueca; a esa pronunciación gutural, densa, equilibrada, perfectamente modulada que 
puede observarse en el borracho perdido o en el opiómano incorregible […] (Cortázar 
1956:323)  
 
[…] hasta esa especie de precisión enérgica…, esa pronunciación cortada, solemne, 
pausada y hueca…, ese hablar gutural, plúmbeo, equilibrado y perfectamente 
modulado, que en momento de mayor paroxismo se observa en el alcohólico 
desahuciado o en el opiómano irredento. (Santoyo y Broncano 1996:125) 
(14) The vault in which we placed it (and which had been so long unopened that our torches, 
half smothered in its oppressive atmosphere, gave us little opportunity for 
investigation) was small, damp, and entirely without means of admission for light; 
lying, at great depth, immediately beneath that portion of the building in which was 
my own sleeping apartment. 
(15) No sooner had these syllables passed my lips, than --- as if a shield of brass had indeed, 
at the moment, fallen heavily upon a floor of silver--- I became aware of a distinct, 
hollow, metallic, and clangorous, yet apparently muffled reverberation. 
 
“The Cask of Amontillado” 
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(1) “Come,” I said, with decision, “we will go back; your health is precious. You are rich, 
respected, admired, beloved; you are happy, as once I was. You are a man to be 
missed. For me it is no matter. We will go back; you will be ill, and I cannot be 
responsible. Besides, there is Luchesi —” (Poe 1846:5-6) 
 
 -Vamos- declaré con decisión-.Volvámonos; tu salud es preciosa. Eres rico, respetado, 
admirado, querido; eres feliz como en un tiempo lo fui yo. Tu desaparición sería 
lamentada, cosa que no ocurriría en mi caso. Volvamos, pues, de lo contrario, te 
enfermarás y no quiero tener esa responsabilidad. Además está Lucresi, que… 
(Cortázar 1956:165) 
 
-Vamos-dije con decisión-, demos la vuelta: tu salud es lo primero. Eres rico, se te 
respeta, se te admita, se te quiere, eres feliz, como yo también lo fui. Se sentiría tu 
pérdida. Regresamos: no me perdonaría que cayeras enfermo. Además, siempre está 
Luchresi… (Santoyo y Broncano 1996:41) 
 
(2) […] we perceived a still interior recess, in depth about four feet, in width three, in 
height six or seven (Poe 1846: 8) 
 
[…] vimos otra cripta o nicho interior, cuya profundidad sería de unos cuatro pies, 
mientras su ancho era de tres y su alto de seis o siete (Cortázar 1956:167) 
 
[…] vimos aún otro hueco, de poco más de un metro de profundidad, un metro de 
anchura y unos dos de altura. (Santoyo y Broncano 1996:45) 
“The Masque of the Read Death” 
(1) The panes here were scarlet—a deep blood color. 
 
Los cristales eran escarlata, tenían un profundo color de sangre. (Cortázar 1956:172) 
 
Las vidrieras eran aquí de un tono escarlata, un rojo oscuro de sangre. (Santoyo y 
Broncano 1996:52) 
(2) But the Prince Prospero was happy and dauntless and sagacious.  
 
Pero el príncipe Próspero era feliz, intrépido y sagaz (Cortázar 1956:171) 
 
Pero el príncipe Próspero era intrépido, feliz y sagaz. (Santoyo y Broncano 1996:50)  
(3) But in the western or black chamber the effect of the fire-light that streamed upon the 
dark hangings through the blood-tinted panes […] 
 
Pero en la cámara del poniente, la cámara negra, el fuego que, a través de los cristales 
de color de sangre, […] (Cortázar 1956:172) 
 
Pero en la habitación negra, o de poniente, el efecto del fuego a través de los cristales 
de sangre, […] (Santoyo y Broncano 1996:52)  
(4) But, in spite of this things, it was a gay and magnificent revel. 
 




Pero a pesar de todo, era una fiesta alegre y magnífica. (Santoyo y Broncano 1996:53) 
(5) The figure was tall and gaunt, and shrouded from head to foot in the habiliments of 
the grave.  
 
Su figura, alta y flaca, estaba envuelta de la cabeza a los pies en una mortaja. (Cortázar 
1956:174)  
 
Era una figura alta y lúgubre, amortajada de la cabeza a los pies con el atuendo d la 
tumba. (Santoyo y Broncano 1996:58) 
(6) […] gasped in unutterable horror at finding the grave-cerements and corpse-like 
mask which they handled with so violent a rudeness, untenanted by any tangible form 
 
[…] retrocedieron con inexpresable horror al descubrir que el sudario y la máscara 
cadavérica que con tanta rudeza habían aferrado no contenían ninguna forma tangible. 
(Cortázar 1956:176) 
 
[…] un horror innombrable les cortó el aliento y descubrieron que la mortaja y a 
máscara cadavérica que habían tratado con violenta rudeza no estaban habitadas por 
ninguna forma tangible. (Santoyo y Broncano 1996:61) 
 
Repeticiones 
The Fall of the House of Usher 
(1) I looked upon the scene before me—upon the mere house, and the simple landscape 
features of the domain—upon the bleak walls—upon the vacant eye-like windows-- 
upon a few rank sedges—and upon a few white trunks of decayed trees—with an 
utter depression of soul which I can compare to no earthly sensation more properly 
than to the after-dream of the reveller upon opium—the bitter lapse into everyday 
life—the hideous dropping off of the veil 
 
Miré al escenario que tenía delante- la casa y el sencillo paisaje del dominio, las paredes 
desnudas, las ventanas como ojos vacíos, los ralos y siniestros juncos, y los escasos 
troncos de árboles agostados- con una fuerte depresión de ánimo […] (Cortázar 
1956:319) 
 
Contemplé aquel escenario-la casa y los austeros rasgos del entorno, los muros 
desolados, los ojos vacíos de las ventanas, tupidos juncales aquí y allá, unos cuantos 
troncos blanquecinos de árboles caídos…- con un abatimiento tan profundo […] 
(Santoyo y Broncano 1996:117)   
(2) What was it—I paused to think—what was it that so unnerved me in the 
contemplation of the House of Usher? 
 
¿Qué era –me detuve a pensar- qué era lo que así me desalentaba en la contemplación 




¿Qué era…?, me detuve a pensar, ¿qué era lo que así me turbaba al contemplar la 
mansión de los Usher? (Santoyo y Broncano 1996:118) 
(3) While the objects around me—while the carvings of the ceilings, the sombre tapestries 
of the walls, the ebon blackness of the floors, and the phantasmagoric armorial trophies 
which rattled as I strode, were but matters to which, or to such as which, I had been 
accustomed from my infancy—while I hesitated not to acknowledge how familiar was 
all this—I still wondered to find how unfamiliar 
 
Mientras los objetos circundantes –los relieves de los cielorrasos, los oscuros tapices 
de las paredes, el ébano negro de los pisos y los fantasmagóricos trofeos heráldicos 
que rechinaban a mi paso- eran cosas a las cuales, a sus semejantes, estaba 
acostumbrado desde la infancia, mientras no cavilaba en reconocer lo familiar que era 
todo aquello, me asombraban por lo insólitas las fantasías que esas imágenes habituales 
provocaban en mí. (Cortázar 1956:322) 
 
Mientras todo lo que me rodeaba…, mientras los artesonados, los apagados tapices de 
las paredes, los suelos de negrura de ébano, las panoplias fantasmagóricas que 
tintineaban a mi paso, eran, o parecían ser, algo a lo que desde mi infancia yo estaba 
acostumbrado…, y aunque no dudaba en reconocer que todo ello me era familiar…no 
dejaba de sorprenderme lo poco familiares que a su vez me resultaban las fantasías que 
esas mismas imágenes despertaban en mí. (Santoyo y Broncano 1996:123) 
 
(4) […] to that species of energetic concision—that abrupt, weighty, unhurried, and 
hollow-sounding enunciation –that leaden, self- balanced and perfectly modulated 
guttural utterance, which may be observed in the lost drunkard, or the irreclaimable 
eater of opium.  
 
[…] a esa especie de concisión energética, esa manera de hablar abrupta, pesada, lenta, 
hueca; a esa pronunciación gutural, densa, equilibrada, perfectamente modulada que 
puede observarse en el borracho perdido o en el opiómano incorregible durante los 
períodos de mayor excitación. (Cortázar 1956:323) 
 
[…] hasta esa especie de precisión energética…, esa pronunciación cortada, solemne, 
pausada y hueca…, ese hablar gutural, plúmbeo, equilibrado y perfectamente 
modulado, que en momentos de mayor paroxismo se observa en el alcohólico 
desahuciado o en el opiómano irredento. (Santoyo y Broncano 1996:125) 
 
(5) […] as if in the superhuman energy of his utterance there had been found the potency 
of a spell, the huge antique panels to which the speaker pointed threw slowly back, 
upon the instant, their ponderous and ebony jaws. It was the work of the rushing gust  
(Poe) 
 
[…] como si la sobrehumana energía de su voz tuviera la fuerza de un sortilegio, los 
enormes y antiguos batientes que Usher señalaba abrieron lentamente, en ese momento, 





[…] y cómo si la energía sobrehumana de ese grito se hubiera encerrado el poder de 
un hechizo…, en aquel mismo instante las dos enormes hojas de la vetusta puerta que 
él señalaba abrieron lentamente sus pesadas mandíbulas de ébano. Las había abierto 
una fuerte ráfaga de viento […] (Santoyo y Broncano 1996:145) 
 
“The Cask of Amontillado” 
(1) I laid the second tier, and the third, and the fourth; and then I heard the furious 
vibrations of the chain.  
 
Puse la segunda hilera, la tercera y la cuarta; entonces oí la furiosa vibración de la 
cadena. (Cortázar 1956:167) 
 
Coloqué la segunda hilera, y la tercera, y la cuarta, y oí entonces que la cadena se 
agitaba con furia. (Santoyo y Broncano 1956:47) 
(2) A succession of loud and shrill screams, bursting suddenly from the throat of the 
chained form, seemed to thrust me violently back. For a moment I hesitated – I 
trembled.  
 
Una sucesión de agudos y penetrantes alaridos, brotando súbitamente de la garganta 
de aquella forma encadenada, me hicieron retroceder con violencia. Vacilé un instante 
y temblé. (Cortázar 1956:168)  
 
Me sentí como empujado violentamente por una serie de agudos chillidos que de 
pronto brotaron de la garganta del encadenado. Dudé un instante, me estremecí. 
(Santoyo y Broncano 1996:47) 
“The Masque of the Read Death” 
(1) There were buffoons, there were improvisatori, there were ballet-dancers, there 
were musicians, there was Beauty, there was wine. 
 
Había bufones, improvisadores, bailarines y músicos; había hermosura y vino. 
(Cortázar 1956:171) 
 
Había bufones, había trovadores, había bailarinas, había músicos, había Belleza, 
había vino. (Santoyo y Broncano 1996:50)  
(2) It was necessary to hear and see and touch him to be sure that he was not.   
 
Era necesario oírlo, verlo y tocarlo para tener la seguridad de que no lo estaba. 
(Cortázar 1956:173) 
 
Pero era necesario oírle, y verle, y tocarle, para estar seguro. (Santoyo y Broncano 
1996:54) 
(3) There were arabesque figures with unsuited limbs and appointments. There were 
delirious fancies such as the madman fashions. There was much of the beautiful, 
much of the wanton, much of the bizarre, something of the terrible, and not a little 




Veíanse figuras de arabesco, con siluetas y atuendos incongruentes; veíanse fantasías 
delirantes, como las que aman los maniacos. Abundaba allí lo hermoso, lo extraño, lo 
licencioso, y no faltaba lo terrible y lo repelente. (Cortázar1956:173) 
 
Había figuras arabescas, con miembros y atuendos grotescos. Había fantasías 
delirantes como sólo los locos imaginan. Había mucha belleza, mucha voluptuosidad, 
mucho de estrafalario, algo de terrible y no poco de lo que podría haber ofendido. 
(Santoyo y Broncano 1996:54)   
(4) […] for the night is waning away; and there flows a ruddier light through the blood-
colored panes; and the blackness of the sable drapery appals; and to him whose foot 
falls upon the sable carpet.  
 
[…] pues la noche avanza y una luz más roja se filtra por los cristales de color de 
sangre; aterradora es la tiniebla de las colgaduras negras; y, para aquel cuyo pie se pose 
en la sombría alfombra, […] (Cortázar 1956:174) 
 
[…] porque la noche ya se desvanece y una luz más rojiza se filtra por los cristales de 
color sangre; y la negrura de los tapices espanta; y quien aventura sus pasos sobre la 
negra alfombra […] (Santoyo y Broncano 1996:55) 
(5) […] there arose at length from the whole company a buzz, or murmur, expressive of 
disapprobation and surprise—then, finally, of terror, of horror, and of disgust. 
 
Y, habiendo corrido en un susurro la noticia de aquella nueva presencia, alzose al 
final un rumor que expresaba desaprobación, sorpresa y, finalmente, espanto, horror 
y repugnancia. (Cortázar 1956:174) 
 
Y de boca en boca se extendió el rumor de esta nueva presencia, y al poco se alzó en 
toda la compañía un susurro, un murmullo de desaprobación y sorpresa, luego, por 
último, de terror, de horror y de asco. (Santoyo y Broncano 1966:55-58) 
(6) […] but with the same solemn and measured step which had distinguished him from 
the first, through the blue chamber to the purple –through the purple to the green—
through the green to the orange –through this again to the white –and even thence to 
the violet, ere a decided movement had been made to arrest him. 
 
[…] con el mismo solemne y mesurado paso que desde el principio lo había 
distinguido. Y de la cámara azul pasó a la púrpura, de la púrpura a la verde, de la verde 
a la anaranjada, desde esta a la blanca y de allí a la violeta antes de que nadie se hubiera 
decidido a detenerlo. (Cortázar 1956:175) 
 
[…] con el mismo paso solemne y mesurado que desde el comienzo le había 
distinguido, pasando de la sala azul a la púrpura, de la púrpura a la verde, de la verde 
a la de color naranja, de ésta a la blanca, e incluso de aquí a la morada, sin que nadie 
hiciera el menor intento de detenerle. (Santoyo y Broncano 1996:60)  
(7) And now was acknowledged the presence of the Red Death. He had come like a thief 
in the night. And one by one dropped the revellers in the blood-bedewed halls of their 
revel, and died each in the despairing posture of his fall. And the life of the ebony 
63 
 
clock went out with that of the last of the gay. And the flames of the tripods expired. 
And Darkness and Decay and the Red Death held illimitable dominion over all. 
 
Y entonces reconocieron la presencia de la Muerte Roja. Había venido como un ladrón 
en la noche. Y uno por uno cayeron os convidados en las salas de orgía manchadas de 
sangre, y cada uno murió en la desesperada actitud de su caída. Y la vida del reloj de 
ébano se apagó con la del ´ último de aquellos alegres seres. Y las llamas de los trípodes 
expiraron. Y las tinieblas, y la corrupción, y la Muerte Roja lo dominaron todo. 
(Cortázar 1956:176)  
 
Y reconocieron la presencia de la Muerte Roja. Había venido como un ladrón en la 
noche. Y uno a uno fueron cayendo los presentes en los salones antes festivos, ahora 
bañados en sangre, y cada uno hallaba la muerte en la desesperada postura en que caía. 
Y la vida del reloj de ébano se apagó con la del último cortesano. Y las llamas de los 
trípodes se extinguieron. Y de todo se adueñó la Tiniebla, la Corrupción y la Muerte 
Roja (Santoyo y Brocano 1996:61) 
 
Notas a pie de página 
“The Fall of the House of Usher” 
(1) […]there became manifest an opinion of Usher's which I mention not so much on 
account of its novelty (for other men* have thought thus,) as on account of the 
pertinacity with which he maintained it.  
Note: Watson, Dr Percival, Spallanzani, and especially the Bishop of Landaff. 
 
Se manifestó una opinión de Usher que menciono, no por su novedad (pues otros 
hombres han pensado así), sino para explicar la obstinación con que la defendió. 
(Cortázar 1956:328) 
Nota: Watson, el doctor Percival, Spallanzani y, especialmente, el obispo de Landaff. 
Véanse los Ensayos químicos, tomo V.  
 
[…] Usher formuló una opinión que menciono aquí, no tanto por su novedad (pues otro 
ya lo han pensado), sino por la obstinación con que mi amigo la defendía. (Santoyo y 
Broncano 1996:132) 
Nota: Watson, el doctor Percival, Spallanzani y, especialmente, el obispo de Landaff. 
Véanse los Ensayos químicos, tomo V. (Nota del autor). Para los datos que comenta, 
Poe se basó en el libro de Richard Watson, obispo de Llandaff, Ensayos químicos 
(1787), donde se alude a las ideas de dos autores mencionados por el escritor.  
“The Cask of Amontillado” 
No se han encontrado notas a pie de página en el texto original.  
“The Masque of the Red Death” 
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